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Чернівці, 1999 


ДО 250-РІЧЧЯ ЗДНЯ НАРОДЖЕННЯ Й.В.ҐЬОТЕ 


Б.Б.Шалагінов 

Національний університет "Києво-Могилянська Академія" 

ҐЬОТЕ В КОНТЕКСТІ НІМЕЦЬКОЇ ФІЛОСОФІЇ СВОЄЇ ДОБИ 

Історія літератури свідчить, що найбільш життєздатними виявляються 
ті твори, що спираються на широку філософську основу. Не в останню 
чергу це підтверджується творчістю Ґьоте, яка глибоко закорінена у 
фундаментальних філософських засадах своєї доби. 

Філософська думка . XX століття не схильна відносити Ґьоте до 
філософів свого часу. Г.Зіммель писав, що "до філософії Ґьоте не 
можна підходити згідно тривіальної формули, що він мовляв мав 
досконалу філософію, але не виклав її у систематичній, спеціально- 
науковій формі" [5, т.1, с.383-384]. У статті "Ґьоте і Кант" (1906) він 
доходить висновку, що мислення філософів і поетів не мають нічого 
спільного між собою. Про філософськи відчужену позицію Ґьоте нібито 
свідчать і його власні висловлювання, як от: "Я завжди тримався 
незалежно щодо філософії", "Ніякі роздуми не допомагають думці", 
"Завжди корисно залишатися у первісному філософському стані" тощо. 

Проте було б неправильно розглядати творчість Ґьоте поза 
філософським контекстом його доби. Філософія в Німеччині другої 
половини XVIII століття стала головним принципом осмислення 
культури і одним з конструктивних елементів у створенні нових 
цінностей. Нова культурно-історична доба настійливо вимагала 
переосмислення всіх основ життя, підведення під нову дійсність нової 
парадигми мислення, яка могла бути розроблена тільки силами 
філософів і в площині філософії. Втілення цього величезного завдання 
в Німеччині було розпочато Лессінґом і Кантом, а потім об'єднало 
ваймарських класиків Ґьоте і Шіллера з йенськими поетами- 
романтиками. їх сукупну філософську діяльність в царині ідеалістичної 
гносеології, етики і естетики можна порівняти - не за змістом, а 
значущістю - з діяльністю французьких енциклопедистів, які також 
переглядали у своїй Енциклопедії всі основи життя з точки зору 
буржуазного здорового глузду, тобто сенсуалізму і емпіризму. 
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1 . 

Характерна особливість створення нової філософської парадигми в 
Німеччині полягала в тому, що вчення Канта було сприйнято не просто 
як абстрактна система; починаючи з 1790-х років учні Канта прагнули 
надати його вченню своєрідної практичної спрямованості. Вони 
намагалися нове світосприйняття втілити в конкретній людській 
особистості, обравши за матеріал самих себе. Ні для Ґьоте, ні для 
Шіллера, ні для Новаліса творчий розум кантіанської філософії не 
існував як щось абстрактне, вони завжди ототожнювали його зі своїм 
власним розумом. Етичний імператив Канта вони розглядали крізь 
призму повноти власного буття, а красу і піднесене - як втілені у 
своєму фізичному єстві і вчинках. 

У своїх поглядах послідовники Канта пішли значно далі від метра, 
який зовсім не передбачав втілення етичного і естетичного ідеалу в 
реальному житті. Відома його ущиплива репліка на адресу Шіллера, 
коли він дізнався, що поет прагне пристосувати його суворий етичний 
імператив до суто життєвих завдань. Характерний ще один приклад: 
юний Гьольдерлін, палкий прихильник кантіанця Фіхте, впав у розпач, 
коли йому здалося, .що він як особистість не може відповідати 
етичним вимогам свого вчителя і хоч віддалено уподібнитися йому 
щодо духовних і волевих якостей. Такими самими устремліннями 
практичної етики були захоплені йенські романтики, зокрема Новаліс, 
який наполегливо й цілеспрямовано прагнув усебічно розвинути свою 
особистість. У намаганнях Фрідріха Шлеґеля побудувати своє особисте 
життя теж можна вгледіти не просто юнацьку браваду, а сміливі спроби 
втілити певні теоретико-філософські постулати Фіхте. 

Свою творчість, розумову діяльність взагалі, ваймарські класики і 
йенці вважали закономірною формою виявлення власного "Я". їхня 
бурхлива інтелектуальна продуктивність важила їм за аргумент на 
користь основних постулатів Канта щодо чистого і. практичного розуму, 
подібно тому як для протестантів їхні ділові досягнення доводили 
правдивість ідеї Бога. Тому вони всіляко стимулювали в собі розумову 
діяльність, вигадуючи для неї все нові й нові форми. 

Ґьоте можна вважати певною мірою засновником цього руху 
загального оновлення в площині практичної гносеології і етики. Рішу¬ 
чий поворот в цьому напрямку він зробив під час Італійської подорожі, 
на початку 1790-х років, що відбилося зокрема в рішучому оновленні 
всієї концепції "Фауста". Своїми інтелектуальними шуканнями він 
викликав до себе гарячу прихильність з боку йенських романтиків. З 
тих пір починається своєрідне духовно-творче змагання між ними. 
Зрозуміло, що зайнявшись перебудовою своєї особистості, Ґьоте хотів 
упевнитися в правдивості самих філософських засад такої перебудови. 
Коло його філософського читання і спілкування з живими носіями ідей 
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було надзвичайно широким. І хоча Ґьоте ніколи не прагнув виражати на 
папері в теоретичній формі свої філософські переконання, безперечно 
вони в нього існували і не могли не відбитися на сторінках художніх 
творів. У творах він веде діалог з такими філософами, як Ляйбніц, Кант, 
Фіхте, Шеллінґ, Новаліс, Шляйермахер та іншими. 

2 . 

Засадниче значення для формування нової німецької культури мала 
філософія Г.ВЛяйбніца (1646-1716). Ляйбніц виступив із вченням про 
монади. Кожне явище, кожну річ в реальності Ляйбніц розглядає як 
певну монаду. Всесвіт - це монада, природа, люди - теж монади. 
Первісною і найвищою монадою є Бог. Кожна монада - це 
самодостатня, автономна і жива субстанція, наділена самостійною 
духовною силою, прагненням до руху і розвитку. Завдяки монадичній 
структурі весь світ наділений певною духовною енергетикою. Ляйбніц 
будує систему живого світу , у нього світ - не механізм, а організм. 
Ляйбніц започаткував розуміння єдиної сутності природи, він не 
протиставляє свідомість і неживу матерію, а споріднює їх між собою. 

Ляйбніціанські ідеї про монаду прочитуються у творах "штюрмерів", у 
тому числі і в Ґьоте, де кожний персонаж - це своєрідна соціальна і 
психологічна монада, що прагне не стільки інтегруватися у світ, скільки 
протиставити себе йрму, відстояти свою духовну самодостатність і 
автономність, утвердити право на внутрішню неповторність. 

Проте вплив Ляйбніца було ширшим. По-перше, його філософія дала 
початок ідеям Канта, що почав розглядати світ з позицій 
трансцендентного суб'єкта, і знайшла своє логічне завершення в 
системі "абсолютного Я" Фіхте, що постало як абсолютно 
самодостатня духовна монада. Саме в монадології Ляйбніца лежать 
коріння не тільки "штюрмерського", а й романтичного індивідуалізму. 

По-друге, філософія Ляйбніца дозволяла вийти на ідею Всесвіту - 
гармонійного, прекрасного, тілесного, живого, розумного, досконалого, 
пластичного, вічного і безмежного, — того Космосу, яким уявляли його 
греки і який геніально описав у своїх інтуїтивних прозріннях 
Вінкельман. Цей складний Космос греки сприймали і як естетичний 
зразок, і як етичний імператив для облаштування свого земного буття. 
Саме звідси йде закорінена у ваймарській і йенській естетиці і етиці 
ідея всебічного самовдосконалення індивіда, про що йшлося вище. 
Логічно проста можливість вивести з ляйбніціанства і "штюрмерський" 
індивідуалізм, і "класицизм" дозволяє пояснити звернення Шіллера і 
Ґьоте в середині 1790-х років до нової естетики, яку прийнято називати 
естетикою "ваймарської класики". 

Нарешті, в філософії Ляйбніц^ бере початок Ґьотеве сприйняття 
природи, в‘ якому сплавилися ідеї грецького натуралізму і німецького 
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трансценденталізму. Природа для Ґьоте - матеріальна і пластична, 
але жива і одухотворена, вона прекрасна і естетично досконала і 
знаходиться у постійному русі. Природа - етичний і естетичний 
імператив для індивіда. Переживання природи, як вважав Ґьоте, - це 
переживання самого себе. Пізнання природи і самостворення 
особистості - це тотожні процеси. Ґьоте виразив фактично своє кредо, 
коли охарактеризував Вінкельмана як людину, в якої виникає "потреба 
відшукувати у зовнішньому світі образи, відповідні тому, що природа 
вклала в душу цих людей, і тим самим поповнювати і зміцнювати свій 
внутрішній світ" [3, т.10, с.159]. Ґьоте якось написав у віршах: 8іеН, зо 
іві №1иг їеЬепсІід, // Ііт/егзіапсіеп, сіосЬ пісЬі і^егзіапсІІісЬ (Природа 
незрозуміла, але це не означає, що вона не пізнанна). Оскільки 
природа безкінечна, вічна і пізнанна, то це відкриває для людини 
перспективу безкінечного самовдосконалення. Таким чином, в 
ляйбніціанстві коріняться і окремі важливі ідеї "Фауста". 

Філософія природи буде розвинута на рубежі століть у вченні 
Ф.В.Шеллінґа (1775-1854). Він грунтовно довів діалектичний зв’язок між 
живими і неживими формами природи, який здійснюється через 
безкінечний розвиток. За Шеллінґом, природа - це видимий дух, а дух 
- це невидима природа. Філософія природи і розвитку Шеллінґа 
захопила Ґьоте. В другій частині "Фауста" ми можемо знайти чимало 
перегуків з його думками (докладніше на цю тему див. 7). 

З погляду ляйбніціанства можливо з’ясувати і певні елементи 
світогляду Гьоте. Ми б наважилися назвати світогляд Ґьоте естетичним 
у тому сенсі, в якому О.Ф.ЛосЄв визначав естетику греків. Грецькі 
мислителі через дослідження матеріальних явищ осягали 
універсальність Космосу. Вони включали закони фізики (тобто 
природи) і метафізики в єдину систему космічної краси і 
впорядкованості. Ґьоте відкрив для себе шлях до осягнення живого 
натуралізму греків через Вінкельмана і Ляйбніца. Як греки, він у своєму 
житті поєднував художню творчість з природознавчими заняттями 
(оптикою, анатомією, геологією, ботанікою тощо). Для нього ці заняття 
не були простим захопленням на дозвіллі, він не вивчав явища 
матеріального світу як образи майбутніх творів. Академік 
В.І.Вернадський у статті "Думки і зауваження про Ґьоте-натураліста" 
писав, що в чисто науковому плані відкриття Ґьоте лежали на узбіччі 
того, чим займалася тоді наука, а подекуди були прямо-таки 
помилковими (див. 2). Але поет прагнув переконатися в існуванні 
універсальних закономірностей, що поєднують живу і неживу природу, 
в основі яких лежать дух, краса і гармонія. "Все, що я робив чи 
створював, завжди здавалося мені лише символом, і по суті мені було 
байдуже, чи робив я горщики чи миски". 

У своїх естетичних поглядах Ґьоте розглядав світ як єдиний організм , 
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в якому людина, нарівні з природою, належить немов би до його 
органів. Світ, як організм, знаходиться в процесі постійного 
становлення і розвитку. Що ж рухає цей процес? В основі становлення і 
розвитку лежить певна продуктивна ідея, щось на зразок духовної сили 
Ляйбніца. Завдання художньої творчості Ґьоте вбачав у тому, щоб 
угадати і відобразити цю духовну рушійну силу світу, джерело його 
становлення. 

Ця рушійна сила існує в згорнутому вигляді, але не абстрактно, а 
цілком реально, матеріально, тобто вона втілена в "першообразі" 
предмета - "першофеномені", як казав сам поет. Ґьоте постійно шукав 
ці першофеномени в історії і міфології, геології, ботаніці і анатомії, в 
оптичній фізиці тощо. Його головний герой Фауст теж є значною мірою 
"прафеноменом" людини, зрозуміло, прафеноменом духовності, а не 
антропології. 


3 . 

Глибокий слід залишила у творчості Ґьоте філософія І.Канта (1724- 
1804). Він розумів велич Канта. Ми знаходимо у поета сумне нарікання: 
"Кант немов би не помічав мого існування". 

Головна заслуга Канта полягає у тому, що він обгрунтував творчий 
характер людської свідомості. Наша свідомість не механічно копіює 
реальність, а додає до її образу багато власних неповторних рис. Кант 
стверджував, що такі виміри, як час, простір, кількість, якість є 
властивостями не самої реальності, а лише нашого розуму. Він назвав 
їх апріорними формами та категоріями свідомості. Не реальність як 
така має простір і час, а наша свідомість сприймає їх у суб'єктивних 
вимірах простору і часу. За допомогою цих суб'єктивних категорій 
кожна людина творить у свідомості свій власний світ. Ґьоте любив 
повторювати: якщо ви хочете пізнати світ, вивчайте різні людські 
погляди. 

Г.Зіммель скептично стверджує, що постулат Канта про суб'єктивний 
характер категорій простору і часу міг би викликати у Ґьоте тільки 
відразу [5, с.391-392]. Проте погляньмо на самі художні тексти. 
Згадаймо епізод з 1-ої сцени "Фауста", написаний ще в пору 
"Фрагмента". Фауст викликає Духа землі, але той відмовляється 
відповідати на його запитання про істину буття: ФАУСТ. Діяльний дух, 
як я близький до тебе! // ДУХ. Близький до того, що збагнеш, //А не 
до мене! 

Тут ми знаходимо фактично відгук на кантіанське питання: наскільки, 
до якої межі людський розум може проникнути в таємниці природи? 
Відповідь, яку дає Дух, в дусі Канта категорична: лише настільки, 
наскільки це дозволяють властивості нашого розуму. Варто зауважити, 
що цей важливий постулат Кант міг знайти у Руссо ("Сповідь віри 
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савойського вікарія" з книги "Еміль"), там же міг почерпнути його і юний 
Ґьоте. 

Наведемо ще один приклад, на цей раз з Гердера. Є всі підстави 
вважати, що спочатку Гьоте дізнався про Канта саме від Й.Г.Гердера 
(1744-1803), учня кенігсберзького філософа. Гердер вчив свого юного 
друга, цілком у дусі ще не написаної "Критики спроможностей суджень" 
Канта, що поет не відображає механічно природу (реальність), а 
створює щось нове зі свого власного розуміння, бачення світу. Вищою 
цінністю мистецтва він проголошує вияв творчої уяви. Між світом 
емпіричної реальності і духовним баченням митця існують суттєві 
відмінності. Він стверджує зокрема, що час реальний і час художній не 
тотожні між собою. Так в статті про Шекспіра: "Поет, бог драми! Не 
годинник на башті б'є тобі відмірений час, ти сам створюєш собі межі 
часу і простору, і якщо ти здатний створити цілий світ, який існує у часі і 
просторі, то у ньому ж ти знайдеш і міру його часу і простору. В цей світ 
мусиш ти ввести зачарованих глядачів, давши їм міру..." [10, т.2, 
с.255]. Міркування про суб'єктивний характер часу і простору як основи 
мистецької уяви витримані цілком в дусі Канта. 

Ґьоте був далекий від простого копіювання реальності, він називав 
такий підхід "зашкарублий реалізм, запліснявіла об'єктивність" [4, т.2, 
с.17]. Органічна естетика Ґьоте припускала гру уяви, вільну фантазію. 
Це було наслідування не зовнішніх форм природи, а її прихованої 
сутності. Ґьоте вважав, що митець може позмагатися з природою у 
створенні нового життя. Його постулат був такий: зовні, щодо форми, 
це новостворене життя може відрізняться від природи, але щодо 
глибинної суті повинно відповідати їй. Головний твір поета "Фауст" є 
яскравим зразком такої естетики. Характерно, що після тривалої 
перерви Ґьоте поновлює роботу над Першою частиною саме сценою 
"Вальпуржина ніч", яка знаменує перехід до нової естетичної системи і 
відповідно до нової стильової манери. В Другій частині він посилає 
свого героя у мандрівку по фантастичному, казковому, міфологічному, 
історичному і реальному часу і простору. 

4. 

У той час, як у Ваймарі зусиллями Шіллера плекався культ Канта, в 
Йені існував культ Фіхте. Відомо, що Ґьоте досить стримано ставився 
до особи Фіхте і його вчення. 'Проте в творах поета ми постійно 
відчуваємо діалог з Й.Г.Фіхте (1762-1814). 

Російський філософ П.Чаадаєв писав, що Кант розпочав, а Фіхте 
завершив "возвеличення свого Я". Відправною, безумовною і вищою 
точкою своїх роздумів Фіхте робить власне Я. Адже моє Я є єдина 
реальність, в існування якої я не сумніваюся. Моє власне Я є 
самодостатньою духовною монадою, і в такій якості вона тотожня 
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монаді Всесвіту, монаді Бога, іншим монадам. Пізнання власного Я 
тотожне з пізнанням Бога, Всесвіту, природи. Як і всі ці монади, моє Я 
наділене безкінечною волею до діяльності, безкінечною активністю. 

Ця воля до активності, до діяльності носить трансцендентний 
(надчуттєвий) характер. Ми нічого не знаємо про неї, поки вона не 
виявиться в чуттєвій, фізичній реальності. Звідси Фіхте робить 
висновок: щоб моє власне надактивне і наддіяльне Я могло виявити 
свою сутність, воно мусить долати певну перешкоду, тобто мислити. 
"Я" існує лише тоді, коли воно мислить. 

За поясненнями А.Швайцера, людина у Фіхте виступає як знаряддя 
для реалізації волі вічно діяльного, абсолютного "Я" [див. 8, с.164]. 
Проте, на відміну від Гегеля, в якого ця абсолютна воля існує 
незалежно від суб'єкта і фатально і деспотично підкоряє його собі, 
абсолютне "Я" Фіхте знаходиться в самій людині. Це її вічний дух 
прагнення, її неспокійний геній. Фіхте міг би обрати девізом для своєї 
філософії слова "Прагнення все, мета ніщо". 

Ідея вічного прагнення як вищої мети ще раніше охопила "штюрмерів", 
про що свідчить зокрема юнацький варіант "Фауста" Ґьоте. Герой 
поставав як втілення внутрішньої надактивності, джерело якої 
знаходилося у самому герої. Уже тут ми можемо вгледіти неминучість 
творчих контактів Ґьоте і Фіхте в майбутньому. З іншого боку, можна 
поставити питання про вплив штюрмерської концепції "Фауста" на 
філософську концепцію Фіхте. 

А.Швайцер, аналізуючи Фіхте, виділяє етику як найсуттєвіший 
елемент і найвище досягнення його філософії. Смисл етики Фіхте - це 
"імператив" діяльного життя. Природа наділила людину вищими 
духовними властивостями, які людина повинна розкрити, реалізувати, 
втілити в життя. Найвищим визнається "продуктивне начало" в людині. 

У філософії Фіхте не все могло імпонувати Ґьоте, насамперед, 
принцип суб’єктивізму в розумінні природи. Природа розглядалася у 
Фіхте винятково як феномен мого "Я", а не самостійне явище, як був 
переконаний Ґьоте. Далі, ні Фіхте, ні його захоплені учні не помічали 
небезпеки, яку таїв у собі суб'єктивний принцип щодо моралі. Адже 
законодавцем моралі ставала у Фіхте суб'єктивна воля. Фр.Шлеґель у 
своїй теорії іронії довів це протиріччя до логічного кінця, на що досить 
різко вказував йому Гегель. 

На відміну від Фіхте, Ґьоте пов'язував законодавство моралі з 
природою. Так у "Вільгельмі Мейстері": "Природа з властивою їй 
любов'ю підготувала нас до всього, чим ми повинні бути”. На ту саму 
тему Ґьоте писав Карлейлю: "Одні вважали егоїзм рушійним мотивом 
моральних вчинків, інші вбачали головну силу в прагненні до 
благополуччя і щастя, треті, нарешті понад усе ставили аподиктичне 
веління обов'язку. Кінець кінцем довелося визнати найоптимальнішим 
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прийомом виведення морального, як і прекрасного, з усього комплекса 
явища здорової людської природи" [цитую по: 5, с.401-402]. 

Проте етика Фіхте не могла залишити його байдужим, зокрема 
питання про життєве покликання людини. Ще Кант вважав, що метою 
природи щодо людини є не щастя (бо воно недосяжне), а "здатність 
(людини) взагалі ставити собі мету" [1, с.15], іншими словами, це 
діяльність людини відповідно до осмисленої мети. Фіхте продовжує це 
положення свого вчителя. "В поняття людини закладено, що її остання 
мета мусить бути недосяжною, а шлях до мети - безкінечним. Отже, 
покликання людини не в тому, щоб досягти мети. Але людина мусить 
все ближче і ближче підходити до неї. І тому безкінечне наближення до 
мети і є справжнім покликанням людини..." [6, с.13-14]. Це і є імператив 
вічного прагнення, вічного дерзання, вічного руху вперед, що 
відповідає концепції "Фауста". 

В іншому місці Фіхте пише: "Вище прагнення в людини (...) це 
прагнення до тотожності, до повної згоди з самою собою" [6, с.18]. І це 
відповідає позиції Ґьоте. Згадаймо, що на початку "Фауста" герой 
зображений у стані страшного внутрішнього розладу, у розчаруванні у 
собі і своїй діяльності. Весь шлях Фауста на подальших сторінках твору 
- це його прагнення до тотожності, до згоди з собою, яку автор 
поширює на сфери знання, кохання, краси, суспільного буття і 
практичної діяльності. 

Фіхте розрізняє суспільне буття людини і державне. Перше він вважає 
необхідною родовою ознакою людини, а значення другого він 
заперечує і в цьому полемізує з Кантом. Ґьоте в "Фаусті" також 
протиставляє ці дві царини людського життя, причому державне життя 
(у 1 і 4 актах) поет зображає вельми критично, згідно з позицією Фіхте, 
а не Канта. У 4 акті зображається війна, яка б привела цісаря до повної 
поразки, якби не втручання Фауста і Мефістофеля; і тут ми знаходимо 
немовби відгук на таке твердження Фіхте: "Держава, як і всі людські 
установи, які служать голим засобом, прагне до власного 
самознищення..." [6, с.20]. Наприкінці твору Фауст.захоплений творчою 
діяльністю в ім'я людей, і тут, також у повній згоді з постулатом Фіхте, 
утверджується суспільна сутність людини як родова. В передостанній 
сцені Фауст підсумовує своє важке і драматичне, але діяльне і 
невтомне життя. 

Далі ми знаходимо перегук ще з одною важливою думкою Фіхте: 
"Отже, справжнє і розумне життя ми побачили в тому, щоб окреме 
життя було присвячене життю роду, тобто в тому, щоб окрема людина 
забувала себе в інших..." І далі "Індивід зовсім не існує (...) існує тільки 
рід..." [6, с.252-253]. Це твердження надзвичайно близьке позиції 
Ґьоте, бо в ньому ми можемо знайти відповідь на запитання, чому 
Мефістофелю не вдалося полонити душу Фауста. Мефістофель 
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намагався розпалити індивідуалістичні, егоїстичні прагнення героя, які 
пов'язував з чуттєвими втіхами. Фауст у творі Ґьоте приходить до 
самоусвідомлення себе як родової істоти, тобто до етики 
самозречення, що заперечує в принципі індивідуалістичну позицію і 
вибиває грунт з-під ніг Мефістофеля. 

Наведеними прикладами не вичерпуються "фіхтеанські" ремінісценції 
в "Фаусті", і більшість з них носить концептуальний характер. 

5. 

Нарешті не можна залишити поза увагою певні ремінісценції у творах 
Ґьоте з філософії Ф.Шляйєрмахера (1768-1834). 

Шляйєрмахер розглядає релігію як елемент внутрішнього життя 
особистості, точніше - як форму виявлення власної внутрішньої 
духовної самобутності, або, як би ми сказали словами Ляйбніца, 
власної монадичної природи. Звідси твердження філософа, що "весь 
об'єм релігії безкінечний і не може бути вміщений в одну визначену 
форму". Кожна людина має свою власну релігію: "Релігійна рефлексія є 
не що інше, як безпосереднє розуміння того, що все кінечне існує лише 
у безкінечному, а через нього - все тимчасове у вічному або через 
вічне" (з 2-ої "Промови" - "Про сутність релігії'"). Ще рельєфніше 
виражав Шляйєрмахер сутність релігії в таких словах: "Шукати і 
знаходити це вічне і безкінечне у всьому, що живе й рухається, у 
всякому зростанні і зміненні, у всякому діянні і переживанні; мати і 
осягати життя, що розкривається «у безпосередніх почуттях, як таке, що 
подібне буттю у безкінечному і вічному, - ось це і є релігія" [9, С.21]. 
Отже, релігійні переживання - це коли людина охоплена потягом до 
осягнення нескінченого. 

Ґьоте не міг не зацікавитися філософією релігії Шляйєрмахера, бо 
вона в окремих рисах була близька його пантеїзму та його ідеї вічного 
духовного прагнення. Шляйєрмахер також міг знайти імпульси для 
своїх сміливих міркувань на тему релігії у творах Ґьоте. Згадаймо ту 
сцену в "Фаусті" ("Сад Марти"), де закохані Фауст і Маргарита ведуть 
розмову про релігію. Для Фауста релігія, Бог - це почуття безкінечності, 
причетність до вічного і прекрасного, що робить людину щасливою. І 
тут ми знаходимо перегук з Шляйєрмахером: 

ФАУСТ. Хіба ж над нами не склепіння неба? //Хіба ж під нами не 
земная твердь? //Хіба ж нам не зоріють //Привітно зорі вічні? //Хіба 
ж я не дивлюсь тобі у вічі? //Хіба ж усе це не пройма // Твій ум і серце, 
//Не віє в вічній таємниці //Незримо й зримо вколо тебе? //Наповни ж 
ним все серце аж по вінця, //І якщо в цім чутті зазнаєш щастя ти, // 
То зви його, як хочеш: // Любов! Блаженство! Серце! Бог! (Переклад 
М.Лукаша). 
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ТВОРЧЕСТВО А.С.ПУШКИНА И АКТУАЛЬНІШЕ ПРОБЛЕМНІ 
СОВРЕМЕННОЙ ТЕОРИИ ПОЗТИЧЕСКОГО ПРОИЗВЕДЕНИЯ 

Одной из самьіх глубоких характеристик поззии Пушкина остается 
размьішление В.Г.Белинского о “пафосе художественности”, о 
внутренней взаимосвязи “чистого артистизма”, “чувства изящного” и 
“чувства гуманности, разумея под зтим бесконечное уважение к 
достоинству человека как человека” [1, т.б, с. 492]. В современной тео- 
ретической перспективе особенно актуально осознать, что зто не два 
разньїх, а единое качество пушкинского позтического произведения, в 
котором “красота человека и лелеющая душу гуманность” становятся 
внутренним смьіслом художества, - оно только и придает им позти- 
ческую реальность. Только в таком единстве творческого свершения 
позта-художника можно “уразуметь”, как пишет Белинский, “поззию не 
как что-то внешнее, но и в ее внутренней сущности” [1, т.б, с. 282]. 

Цель поззии - поззия, и Пушкин больше, чем кто бьі то ни бьіло 
другой, противостоит всяческим ее внешним определениям и 
суженньїм истолкованиям. Мьі помним самоуверенньїй урок, даваемьій 
позту: “Стремиться к небу должен гений, Обязан истинньїй позт Для 
вдохновенньїх песнопений Избрать возвьішенньїй предмет”. И МЬІ 
понимаем, что именно Пушкин наиболее отчетливо и убедительно 
показал, что предмет не просто дан, не является раз и навсегда 
позтическим, - он (предмет) становится позтическим, возвьішенньїм, 
и впервьіе именно в творчестве Пушкина “все стало предметом его 
поззии” (Гоголь) - все и ничто в особенности. 

А часто вспоминаемьіе и до сих пор порою зпатирующие своей 
остротой: “Поззия должна бьіть глуповата” и “Поззия вьіше 
нравственности” - не ставят поззию в оппозицию истине и благу, но 
утвер>цдают невозможное в действительности и несомненное в поззии 
их единство в красоте, так что ни самая глубокая мьісль, ни самая 
вьюокая нравственная ценность и оценка сами по себе не определяют 
позтической сущности, а лишь входят неотьемлемой частью в состав 
полнотьі бьітия, живу ще го в художественном совершенстве поззии: ее 
цель - идеал, а не нравоучение. 
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Но в еще большей степени зто художественное совершенство поззии 
не сводимо ни к каким внешним, особенностям стихового строя, 
средствам позтической вьіразительности, к “искусству сливать 
послушньїе слова в стройньїе размерьі и замьїкать их звонкой рифмой”. 
Ни предмет, ни мьюль, ни оценка, ни свойства, особенности и 
злементьі позтического язьїка еще не єсть поззия, они сами по себе не 
образуют позтического целого, а, наоборот, образуются им, - лишь в 
“союзе волшебньїх звуков, чувств и дум" его внутреннего мира они 
обретают позтическое существование и значение. 

Именно позтическое целое у Пушкина и бьіло истинно новьім, 
преобразовавшим предшествующий исторический опьіт и во многом 
определившим последующий путь развития русской культурьі. Каковьі 
наиболее очевидньїе и отчетливьіе проявлення зтого нового качества? 
Прежде всего - нарастающая самостоятельность и самоценность 
отдельного произведения ~ его новьій онтологический статус, 
порождающий в числе прочего принципиально новое теоретическое 
“видение” - понятие о произведении как суверенном зстетическом 
целом. 

Белинский в работе более ранней, стадиально предшествующей его 
статьям о Пушкине, утверждал в качестве всеобщего родового 
качества дробность лирики: “Отдельное произведение не может 
обнять целости жизни, ибо субьект не может в один и тот же момент 
бьіть всем. Отдельньїй человек в различньїе моментьі полон 
различньїм содержанием. Хотя и вся полнота духа доступна ему, но не 
вдруг, не в отдельности, а в бесчисленном множестве различньїх 
моментов” [1, т. З, с. 330]. Размьішляя о лирических стихотворениях 
Пушкина, Белинский не упоминает о “дробности”, но не раз говорит об 
особой полноте их содержания и в качестве наиболее глубокого 
резюмирующего обобщения приводит слова Гоголя о позтической 
“необьятности” и “бездне пространства", о том, что “слов немного, но 
они так точньї, что обозначают все ” [1, т.6, с. 298]. 

В свете последующего развития искусства слова становится ясньїм, 
что именно в пушкинском творчестве открьівается формообразующий 
принцип стихотворения: сосредоточения мира - “целости жизни” - в 
лирическом миге, в “чудном мгновении”; в его предельной 
конкретности художественньїм усилием открьівается состояние бьітия 
и сознания мьіслящего человека, их единство и взаимообращенность. 
Здесь вспоминается стихотворение о “чудном мгновении”, которое 
вмещает не только воспевание рождающегося счастливого мига, но и 
воспоминание о нем, и его, казалось бьі, полную утрату, и воскресение 
для новой жизни. “Я помню чудное мгновенье” - зто мгновение такого 
состояния сознания, в котором “различньїе содержания” жизни, в том 
числе и самьіе противоположньїе: рождение и смерть реального 
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“чудного мгновенья” - оказьіваются в взаимообращенном движении. 
“Множество разньїх моментов” предстает как единство общения в 
словесно-ритмическом развертьівании стихотворения - самобьітного и 
самостоятельного целого. 

Продолжением мьюли о “дробности” лирики является следующее 
утверждение Белинского: “Все общее, все субстанциональное, всякая 
идея, всякая мьюль - основнью двигатели мира и жизни, могут 
составить содержание лирического произведения, но при условии... 
чтоб общее бьіло претворено в кровное достояние субьекта, входило в 
его ощущение, бьіло связано не с какою-либо одною его стороною, но 
со всею целости его существа” [1, т.З, с. 330-331]. Получается, что 
“целость жизни” недоступна лирическому произведению, а “целость 
существа” чувствующего и мьіслящего человека-субьекта является его 
необходимьім родовьім основанием. Но в пушкинском-то 
стихотворении - и ото его принципиально новое качество - зти 
“целости” так непосредственно обращаются друг к другу, что 
состоянию* сознания. “я помню”, скрепляющему целость существа 
реального человека, отзьіваются и пробуждение души, и воскресение 
той полнотьі, где “и божество, и вдохновенье, и жизнь, и слезьі, и 
любовь”, - конечно же, не отдельньїе “стороньї” или части, а 
синонимические имена именно “целости жизни”. 

В одной из самьіх интересньїх интерпретаций зтого стихотворения в 
последние годьі С.Н.Бройтман, говоря о многолетних спорах по поводу 
причинно-следственньїх зависимостей между содержанием строк: 
“душе настало пробужденье” - “и вот опять явилась тьГ, - убедительно 
подвергает сомнению самьій предмет зтих споров. Он считает, что 
здесь вообще речь не может идти о “логических, причинно- 
следственньїх зависимостях”: “...пробухедение души и появление 
героини - два вполне самостоятельньїх и логически невьіводимьіх друг 
из друга момента” [4, с. 114]. Их связьівает, по мнению Бройтмана, не 
причинно-следственная, а вероятностно-множественная логика: “Она 
означает не синтез двух тем, но их параллелизм, не сведение их в 
конечном счете к одной (хотя и бесконечно глубокой) смьісловой 
перспективе, а наличие двух принципиально разньїх систем значений, 
причем их совместное существование не регулируется ничем единьїм 
и единственньїм, никакой заранее заданной традиционно-канонической 
картиной мира” [4, с. 115-116]. 

Неполное согласие здесь вьізьівает только отождествление единства 
и единственности. Невозможность единственного причинно- 
следственного обьяснения, как и невозможность единственного 
существования “Я” без “ТьГ сочетается с не менее знергичной 
акцентацией единства движения , охватьівающего все различньїе, в 
том числе и самьіе что ни на єсть противоположньїе состояния и 
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отношения “Я” и ТьГ. Самьім ощутимьім оказьівается единство 
ритмическое, в котором смьюлообразующими становятся даже такие 
ритмические частности и вроде бьі “технические” детали, как 
сплошньїе кольцевьіе повторьі начальньїх и конечньїх ритмических 
форм четьірехстопного ямба во всех строфах, кроме третьей, - причем 
повторьі все более и более расширяющиеся, так что в первой и в 
последней строфе повторяются все ритмические формьі: и их состав, и 
их последовательность. 

Возвращение тех же ритмических форм вместе с развертьіванием не 
только различньїх, но и предельно противоположньїх состояний как раз 
и акцентирует их взаимообращенность. И если ритм вообще “єсть 
превращение последовательности, которая сама по себе ничего не 
означает, в значащую” [10, с. 196], то значением здесь оказьівается не 
какой-то единственньїй и определенньїй собьітийньїй, психологический 
или логический смьюл, а смьіслопорождающее общение ~ общение 
принципиально различньїх содержаний и систем координат: 
горизонтали реального существования, встреч и разлук и вертикали 
общечеловеческой “фабульГ: рождения-смерти-воскресения. Целью и 
основой позтического целого становится у Пушкина идеал гармонии - 
согласного. общения друг с другої зтих различньїх содержаний. 

“Я помню...” и “...явилась тьГ, стоящие рядом, ритмически 
обращаются друг к другу в принципе так же, как и во всеобще- 
возвращающемся “кольцевом” или “круговом” движении целого первое 
и последнее слово стихотворения: “я помню...” и “...любовь”. 
Состояние памяти и любви, самостояние “Я” и обращенность к ТьГ - 
их единство столь же важно, как и их разделенность. Творчески 
созидаемое единство стихотворения - зто проясняющаяся 
первичность живой взаимосвязи - общения того, что неминуемо 
должно оказаться и оказьівается разделенньїм в реальности. 

Бройтман склонен связьівать “вероятностно-множественную” логику 
пушкинского послання, как и других его стихотворений, с лирическим 
диалогом, и для зтого єсть несомненньїе основания. Но в то же время 
творчески воссоздаваемая знергия первоначального общения всего 
впоследствии разделяемого кажется мне не специфически 
диалогической, а глубинно обьединяющей лирический монолог и 
диалог, так что доминантной в монологе оказьівается открьітость- 
обращенность к другому, в диалоге же доминирует установка на 
согласие, а не на борьбу и победу. И по поводу “заранее заданной 
традиционно-канонической картиньї мира” дело обстоит, по-моему, 
несколько сложнее, чем в приведенном суждении: в мире пушкинского 
стихотворения едва ли простб отсутствует “регулирующая” роль 
“традиционно-канонической картиньї мира”. Позт, если и творит 
вероятностно-множественньїй мир, то во всяком случае не как бог, 
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играющий в кости. В пушкинском мире позта-творца єсть закон, им 
самим над собою признанньїй, И'В мире атом в общении оказьіваются 
универсально-общечєловеческий канон - множество обращенньїх друг 
к другу традиций - и единственность произведения - чудного 
мгновения гармонии. 

Одно из наиболее адекватньїх толкований “ситуации в границах 
пушкинского текста” сформулировал В.М.Маркович: "... обьяснение 
внутренней связи нескольких явлений отсутствует, но очевидно, что 
такая связь существует и что она способна коренньїм образом 
изменить существующий мир” [9, с. 73]. Позтическое воссоздание 
гармонического Преображення мира в стихотворениях “Я помню 
чудное мгновенье...”, “Во глубине сибирских руд” и др. исследователь 
определяет как “сравнительно редкую в русской литературе 
собственно позтическую утопию”, принципиально отделяя ее от 
последующего “русского утопизма ХІХ-ХХ веков”: “Перед читателем - 
поззия, которая призвана возвьісить его душу и расширить горизонтьі 
его сознания, не уподобляясь ни религии, ни философии, ни 
общественной доктрине, ни учительной проповеди моралиста, - 
самодостаточно и самоценно. Пушкинская катарсическая утопия не 
вступает в противоречие с принципом “цель поззии - поззия” [9, с. 
91-92]. 

Поддерживая и усиливая зто направление мьюли Марковича, я бьі не 
стал говорить в данном случае о*позтической утопии. В том-то и дело, 
что перед нами позтическая реальность , позтическое бьітие. “Я 
помню чудное мгновенье” - зто бьітие памяти и любви, “Во глубине 
сибирских руд” или “Анчар” - зто бьітие свободьі как несомненной 
позтической реальности. Но зта позтическая реальность не только не 
требует признання себя за действительность, но внутренне 
противостоит такого рода отождествлениям, не допускает их, 
заботливо вьютраивая границь! позтического целого. В зтих границах 
гармонический идеал и земная реальность оказьіваются в общении, но 
нигде и никогда полностью не переходят друг в друга. Позтому не 
вполне точно говорить, что в “Я помню чудное мгновенье” “победа духа 
над косностью обьічньїх законов земного бьітия... возможна в 
собственньїх пределах земного бьітия... ВЬІСШИМ СМЬІСЛОМ и 
возможностями вьюшего порядка может обладать естественное, 
посюстороннее явление. Свойство сверхьестественного переносится 
на естественное, и тем самьім возвьішено любовное переживание, 
содержание которого оказьівается равнозначньїм чуду” [9, с. 78]. В 
пушкинском стихотворении с самого начала и до конца звучит и 
ритмически развертьівается живая связь чуда откровения и 
воскресения души и реальности жизненного собьітия. Их 
взаимообращенность друг к другу в позтическом бьітии 


18 


М.М.ГИРШМАН 


неотождествима ни с действительностью “земли”, ни с идеальностью 
“неба”. Не перенос “свойств сверхьестественного на естественное”, а 
предшествующая разделению их обьединяющая связь, их общение 
друг с другом - вот что становится реальностью в позтическом бьітии, 
осуществленном пушкинским стихотворением. 

Одна из наиболее явньїх реализаций такого рода обьединяющих 
связей - ритмическая композиция: ранее сложившиеся различньїе 
типьі ритмического движения, соотнесенньїе с разньїми жанрами, 
стилями, историческими зтапами развития стиха трансформируются в 
обращенньїе друг к другу вариации єдиного позтического целого. Чем 
более емким, сопрягающим противоположнью смьюловьіе позиции 
оказьівается целое, тем более явньїм становятся ритмически-обье- 
диняющие тенденции. Ото можно проследить в зволюции пушкинских 
стихотворньїх диалогов, написанньїх четьірехстопньїм ямбом и 
сочетающих как архаические типьі ритмического движения XVIII и нач. 
XIX вв. (с преобладанием акцентной сильї первой стопьі над второй 
или их примерньїм равенством), так и новую акцентно-ритмическую 
структуру, которая становится доминирующей с 1820-х г. (с преобла¬ 
данием в первом полустишии акцентной сильї второй стопьі). 

В “Разговоре книгопродавца с позтом” речевьіе партии героев 
достаточно определенно разделяются и ритмически отличаются друг 
от друга. Во всех репликах книгопродавца перед нами или равенство 
по силе ударности второго и четвертого слогов, или небольшое 
преобладание акцентов на первой стопе. А в двух из четьірех 
монологов позта, наоборот, наиболее ударной является вторая стопа, 
и зто вьіделяет всю зту речевую партию. Но на зту ритмическую 
индивидуализацию .монологов и реплик участников диалога 
накладьіваются общие тенденции ритмического развития: во-первьіх, и 
в той и в другой речевой партии нарастает роль нейтральной по 
отношению к ритмическому противопоставлению второго и четвертого 
слогов вариации с безударной третьей стопой - вариации самой 
распространенной и как бьі проясняющей общую ритмическую почву 
русского четьірехстопного ямба; во-вторьіх, в последних репликах и 
книгопродавца, и позта становится одинаковой - равной друг другу - 
ударность первой и второй стопьі, наконец, в-третьих, замьїкающий 
стихотворение монолог книгопродавца оказьівается наиболее 
характерним и по ясности вьіражения зтих обьединяющих тенденции, 
и по богатству ритмического варьирования. 

Такое ритмическое построение может бьіть соотнесено с общей 
нагіравленностью отого диалога, в котором, как пишет В.Я.Грехнев, 
“сталкиваются полярньїе жизнеоотношения, в каждом из которьіх єсть 
зерно истиньї, и столкновение их возвещает возможность более 
обширной и полновесной правдьі о мире” [7, с. 49]. Но характерно, что 
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“Разговору книгопродавца с позтом” Грехнев противопоставляет 
диалог “Позта и толпьґ - “диалог разрьіва, исключающего какую бьі то 
ни бьіло возможноеть сближения” [7, с. 49]. Тем более интересно, что 
ритмическая индивидуализация речевьіх партий проявляется в “Позте 
и толпе” гораздо меньше, чем в предшествующем диалоге. В репликах 
Позта, и Черни одна и та же разновидность ритмического движения с 
более сильньїм четвертьім слотом по сравнению со вторьім. В 
композиции стихотворения видим не два типа ритмического движения, 
а единое .ритмическое развертьівание от пятикратного повторення 
одной и той же наиболее часто встречающейся ямбической вариации в 
авторском вступлении и от ритмически однородньїх первьіх реплик 
Позта и Черни с преобладанием полноударной формьі к 
заключительному монологу позта, расширяющему сферу ритмического 
варьирования и обьединяющему разнонаправленньїе вариации. 

Финал соединяет и максимальную проясненность доминирующего 
типа ритмического движения в трех следующих друг за другом 
двуударньїх вариациях с ударением на четвертом и восьмом слогах и 
нейтральное заключение в последнем стихе, возвращающем по 
принципу кольцевой композиции к начальним строкам авторского 
вступления: 

Не для житейского волненья, 

Не для корнети, не для битв, 

Ми рожденьї для вдохновенья, 

Для звуков сладких и молите. 

Такое ритмическое развитие реализует возможноеть претворения 
речевьіх партий героев-антагонистов во внутренне противоречивьій 
лирический мир, и чем меньше реальная возможноеть “сближения”, 
тем большей оказьіваетея взаимообращенность друг к другу 
противоположньїх героев и содержаний, - в том числе и “двоемирия” 
романтического позта и черни:'оно предстает здесь не авторской 
позицией, а своего рода героєм лирической рефлексии. 

Аналогичное ритмическое единство мьі находим в стихотворном 
диалоге “Герой” (1830). Хотя ередние даннью профиля ударности в 
зтом стихотворении дают несколько иную картину, чем в “Позте и 
толпе” (второй и четвертьій слоги по акцентной силе в “Герое” равньї 
ДРУГ другу), гораздо более принципиальньїм являетея сходство 
ритмического развития. В речевьіх партиях Друга и Позта нет сколько- 
нибудь подчеркнутой ритмической индивидуализации, но три парьі 
отих реплик образуют своего рода композиционную триаду: в первьіх 
репликах и у Позта, и у Друга небольшое преобладание ударности 
первой стопьі, во-вторьіх - столь же небольшое. преобладание сильї 
второй стопьі, в-третьих, - нарастающее равенство. 

В заключающем стихотворение монологе Позта и полное равновесие 
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зтих разнонаправленньїх движений, как и в "Позте и толпе”, наиболь- 
шая полнота ритмического варьирования, расширение диапазона 
взаимодействующих ритмических вариаций, так что все наиболее 
характернеє ритмические формьі, представленньїе в композиции зтого 
стихотворения и в массиве пушкинского четьірехстопного ямба 
вообще, встречаются в зтом небольшом монологе: 

Да будеш проклят правди свет, 

Когда посредственности хладной , 

Завистливой, к соблазпу жадн ой, 

Он угрожает праздноі - Нет! 

Тьми низких истин мне дороже 
Нас бозвьшающпй обман... 

Оставь герою сердив! Что же 
Он будеш без него? Тиран... 

Та композиционная триада, о которой только что шла речь, вообще 
играет большую конструктивную и смьгслообразующую роль в 
пушкинском позтическом целом с присущим ему единством 
развивающихся противоречий, разрешением которьіх становится их 
“собирание” и обращенность друг к другу в финальном завершений. 
Зтот композиционно-организующий принцип очень динамичен и 
многолик: совсем иначе, чем в диалогах, он осуществляется, 
например, во вполне монологическом "Анчаре”. Его трехчастность 
наиболее очевидна в разделении девятистрофной композиции на три 
группьі по три строфьі в каждой. При зтом в каждой части на фоне двух 
четверостиший с однородньїми и относительно нейтральньїми 
ритмическими формами вьіделяется одно с явньїми ритмическими 
контрастами и по степени ударности строк, и по расположению первьіх 
двух ударений. Вот зти своеобразньїе “пики" ритмической 
напряженности: 

Яд катет сквозь его кору , 

К полудню растопясь от зною, 

Изастьієает ввечеру 
Густоіі прозрачною смолою... 

Но человека человек 

Послал к анчару властивім взглядом, 

ТІ тот послушно в путь потек 
И кутру возвратгиіся с ядом ... 

Принес - и ослабел, и лег 
Пдд сводом шалаша на лики , 

Иумер бедньїіі рабу йог 
Непобедимого владики 

Несомненньї переклички и взаимообращенность зтих ритмических 
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кульминаций друг к другу, особенно, - второй и третьей, где явньїе 
повторьі и в то же время своеобразная °перев§рнутость” в сочетаниях 
разнонаправленньїх и разноударньїх ритмических форм проявляют 
смьюловьіе повторьі и контраст в социально значимьіх “именах” 
действующих лиц: “Но человека человек”. “И умер бедньїй раб у ног // 
Непобедимого владьїки”. Несомненньї и усиление ритмической 
разнородности, и рост ритмического напряжения в наиболее резко 
вьщеленном на общем фоне последнем из приведеннях 
четверостиший. 

Но в том-то и дело, что зта финальная кульминация не является 
финалом стихотворения. Если подобнью строфьі в первьіх двух 
случаях действительно завершают трехстрофньїе группьі, то в 
заключительной части центр ритмической напряженности оказьівается 
в обрамлений двух сходно построенньїх строф с гораздо более 
однородньїм ритмическим строением и однотипной повторяемостью 
гораздо более нейтральной и * общерасгіространенной ямбической 
формьі, замьїкающей ритмическую композицию стихотворения четким 
кольцевьім повтором. 

Причем никакого прямого соответствия зтого “усреднения” 
ритмического строя содержанию последней строфьі найти, конечно, 
нельзя. Наоборот, в финалах трехстрофньїх частей не только 
повторяется один из смьюловьіх центров стихотворения: яд - символ 
смерти (Яд каплет сквозь его кору. - И к утру возвратился с ядом... - А 
князь тем ядом напитал...), но и нарастает, развивается и заостряется 
тема смерти - ведь зло торжествует, а гибель и разрушение 
распространяются и “к соседям в чуждьіе предельГ. И вот такое 
сочетание тематического заострения в ритмической нормализации 
оказьівается здесь значимьім и содержательньїм. 

“Чувствуешь какое-то могущественное величне гения в таких 
зпических рассказах, - писал Ф.И.Буслаев, - где следовало бьі 
ожидать от позта излияния чувств по случаю какой-нибудь сценьї, 
глубоко трогающей сердце, и, кроме голого повествования, ничего не 
находить [5, с. 62]. Но в “Анчаре”-то перед нами лирическое 
воссоздание образа такого зпического рассказа. Преодолевающая зло 
человечность проявляется здесь наиболее непосредственно в том, 
“как субьект вьісказьівается” (Гегель), в подлинности и спокойной силе 
человеческого слова, несущего в себе реальность свободьі и 
бесконечное уважение к достоинству человека как человека”. 

Позтически-свободное слово свободного человека - слово, 
существующее до разделения на владьік и рабов, - зто слово, которьім 
преодолевается внешний разрьів действующих лиц внутренней 
взаимообращенностью их существования в единстве субьекта 
вьюказьівания. 
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Цель осуществления позтической реальности бьггия-общения в слове 
не мене© отчетливо, чем в стиховой ритмической композиции, 
просматривается и в поисках прозаической художественной формьв и 
способа рассказа. Кто, например, рассказьівает сон в Тробовщике” - 
первой из написаннях “повестей” - первого завершенного 
прозаического произведения ГІушкина? Рассказ зтот не может бьіть 
приписан ни только герою, ни только рассказчику, хотя и не может 
произойти без их участия и взаимодействия, без их взаимообращен- 
ности друг к другу. И в том, как “сама повесть незаметно для читателя 
в своей кульминационной части перемещается в его (героя - М.Г) 
“внутренний мир” [2, с. 53], проясняется не только невозможность 
разделения рассказа героя и рассказа о герое, но и необходимость 
первоначальной встречи их слов в формируемой общей “повести”. 

А чем яснеє в написанном следом за “Гробовщиком” “Станционном 
смотрителе” герой и рассказчик противостоят друг другу как четко 
названньїе и разделенньїе ясньіми словесньїми границами разньїе 
люди, тем более ощутимо их рассказьі обращаются друг к другу, так 
что проясняется глубинное единство и неделимость словесной ОСНОВЬІ 
их общения. Вот только один пример осознанности данного 
разделения, противостояния и взаимного движения друг к другу, 
отраженньїй в авторской правке. ’Фразе окончательного текста: “Потом 
сунув ему что-то за рукав, он отворил дверь” - предшествуют в 
рукописи такие вариантьі: “Потом, взяв несколько ассигнаций, сунул он 
мне за обшлаг...” “Потом, взяв со стола несколько ассигнаций, сунул их 
ему за рукав - отворил двери...” “Потом, взяв что-то со стола, всунул 
ему за рукав - отворил двери...” В зтой кульминационной сцене 
особенно интенсивно идет поиск и проясняются своего рода крайние 
точки: сначала говорит только смотритель, потом только рассказчик, и 
лишь затем находится предшествующее разделению их общее “ч/по- 
то"\ содержательная неопределенность предметов и точек зрения, их 
освещающих, адресует к тем глубинньїм основаниям их общения, 
смьіслообразующий потенциал которьіх богаче каждой отдельно 
взятой и определенной позиции. 

В приведенном примере, действительно, можно увидеть, как Пушкин 
последовательно изменял “язьік рассказа, приближая рассказчика к 
герою повести” [6, с. 570]. Но дело не только в зтом. В “Станционном 
смотрителе” проясняется не столько общность рассказчика и героя, 
сколько словесная почва их общения, радикально превьішающая и 
каждьій отдельньїй кругозор и их сумму. Рассказ, начатьій Вьіриньїм и 
формально, и по существу его содержания (“Так вьі знали мою Дуню?.. 
Ах, Дуня, Дуня! Что за девка - то бьіла!..”) естественно включает в 
себе отмеченную А.Ахмато^ой и вслед за нею всеми 
интерпретаторами “Станционного смотрителя” “наездницу на своем 


английском седле” - перевод бальзаковской фразьі, не соотносимой 
впрямую ни с Вьіриньїм, ни с титулярньїм советником А.Г.Н. Но в своей 
взаимообращенности их слова оказьіваются открьітьіми для 
восприятия так, что А.Г.Н. может усльїшать рассказьі и Вьірина, и 
мальчика, а его рассказ в свою очередь может бьіть усльїшан многими 
другими людьми. При явной и неявной вьіраженности различньїх 
авторов зтих рассказов художественное целое произведения не может 
бьіть соотнесено ни с кем из них исключительно: оно рождается в 
сфере их проясняющегося общения, полнота которого не может 
осуществиться в действительности, но становится позтической 
реальностью в пушкинском прозаическом цикле. 

Во взаимной обращенности рассказов героев и рассказов о героях 
возникает такое движение слова, в котором каждьій рассказчик 
оказьівается слушателем и необходимо предполагает слушателя 
своего рассказа. А своего рода собирающим* центром, фокусом 
сосредоточения и обьединения разньїх собьггийно-повествовательньїх 
цельїх в созидаемой прозаической целостности становится 
универсальная, обращенная ко всем и к каждому творческая позиция 
автора-слуиіателя . Поиски такой авторской позиции и способа 
рассказа - ато поиски не вьіражения, а существования, поиски 
глубинньїх оснований бьітия, становящихся позтической реальностью. 

Каждое творческое “Я”, - в том числе и “первого позта” - участник 
общей, обращенной друг к другу жизни, обьединяющей превращения 
рассказа каждого и о каждом * в становлений “повествовательной 
средьГ [3, с. 147] их общения. В то же время зто осуществление 
позтического бьітия говорящего-слушающего-мьіслящего-человека, 
причастного глубинной общности и общению людей и участвующего в 
нем в пределах своей органичной ограниченности. Участив в 
неделимой на обособленньїе части общей жизни - зто одновременно 
путь человека к самому себе и своєму дому. На зтом пути 
единственная, социально и национально-исторически определенная, 
естественно ограниченная индивидуальность оказьівается в то же 
время обращенной к другим, способной их слушать и сльїшать, 
проявляя таким образом красоту и достоинство человека как человека. 

Идеал мировой гармонии и реальная органичная ограниченность 
человеческого существования в жизненной действительности, являясь 
полюсами позтического целого, неотождествимьі в единстве их 
противостояния и взаимообращенности друг к другу. И возможность 
позтически осуществлять зтот идеал внутренне связана с осознанием 
его неосуществимости в рамках жизненной действительности, 
реальньїе перспективу которой проясняются в творческом промежутке 
ме>кду отоадествлением и разрьівом идеальной человеческой 
сущности и реальной конечности человеческого существования. 
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В недавней публикации, включающей теоретически плодотворную 
постановку вопроса о литературном произведении в творческой 
рефлексии Пушкина, В.И.Тюла убедительно говорит о том, что 
“зкспликация присущей пушкинскому творчеству концепции 
литературного произведения приводит к мьюли о сопряжении 
художественной реальностью двух текстов: “горнего” и “дольнего”, 
виртуального (предельно возможного, “идеального”) и звентуального 
(практически осуществимого, вероятного); или, лучше сказать, - о 
сопряжении транссубьективного инфратекста и его субьективного 
манифестирования в обьективном знаковом материале... Подлинное 
искусство состоит в сопряжении нерукотворного чуда (смьюл) с 
рукотворностью изделия (текст). Постигнуть природу зтого сопряжения 
и означало бьі проникнуть в тайну онтологии литературного 
произведения” [8, с. 14-15, 17]. Один из первоочередньїх и важньїх 
шагов в постижении природьі и характера зтого сопряжения, на мой 
взгляд, заключается в том, чтобьі прояснить его связь с описанньїм в 
другом месте статьи Тюпьі “одним из наиболее стойких мотивов 
пушкинской поззии”. Ото “мотив трансцендентного зстетического 
пространства... Важнейшая характеристика зтого виртуального 
пространства: оно єсть сфера духовного общения” [8, с. 9]. 

Пушкинское произведение: позтическое целое - зто именно 
сопряжение-общение небесного и земного, зйдоса и логоса, смьюла и 
текста. И я бьі соотносил зто общение не с “трансцендентним” и 
“виртуальньїм” лространством, а со сверхпространственной 
обращенностью друг к другу трансцендентного и имманентного, 
виртуального и реального. Своего рода зстетическим доказательством 
существования их идеального единства - гармонии - и является 
позтическая реальность союза “волшебньїх звуков, чувств и дум”. Ведь 
только о несомненно существующем можно сказать “вновь ищу”, а, с 
другой сторони, первоначальность зтого “союза’-общения может 
возвратиться только тогда, когда будет найдена вновь - в каждьій раз 
снова и снова возобновляемом творческом усилии “артистизма”, в 
достижении художественного совершенства. 

Зта “послушная Божьему веленью” и в то же время не Божественная, 
а именно человеческая, органично ограниченная творческая 
активность воплощается и утверждается пушкинским позтическим 
произведением как обьективная жизненная необходимость и реальная 
возможность: в ее художественном осуществлении - “бесконечное 
уважение к достоинству человека как человека”. 

Таким образом, пушкинский позтический опит оказьівается особенно 
актуальним для прояснення зстетической суверенности произведения, 
особой реальности и онтологического статуса позтического бьітия, 
смьіслообразующего общения и творческой перспективи индивидуаль- 
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ного участия в нем каждого живущего человека. 
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Зиштагу 

ТЬе агіісіе зЬомз ІЬаІ ІЬе Іогтаїіоп оі аезІЬеІіс зоуегеідпіу оТ а зерагаїе Іііегагу \лгогк, 
сІагіЛсаІіоп оГ ііз зресіаі опіоіодісаі зіаіиз із Іігзі ої аІІ соппесіесі \мІЬ РизЬкіп'з роеііс 
ехрегіепсе. ТЬіз аізо ргосіисез а яиаіііаііуеіу пеж іИеогеіісаІ поііоп ої а Іііегагу \лгогк аз а зеії- 
зиррогііпд але! зеІІ-уаІиаЬІе агіізііс Іоіаіііу. ОЬесІіепІ Іо ІЬе “Омпе соттапсі", апсі аі ІЬе зате 
Ііте Ьитап, поі Оіуіпє, огдапісаііу ІітіїесІ сгеаііуе асііміу із етЬобіесі апсі езІаЬІізЬесІ Ьу 
РизЬкіп'з роеііс \л/огкз аз ап оЬієсііує Ііїе песеззіїу \л/ЬісЬ із рагіісіраііоп іп ІЬе теапіпд- 
Іогтіпд соттипісаііоп ЬеЬлгееп “Ьеауеп" апсі “еагіЬ”. 
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ОБРАЗ ПУШКИНА В ПОЗТИЧЕСКОМ СОЗНАНИИ О.МАНДЕЛЬШТАМА* 

А.Ахматова писала: "К Пушкину у Мандельштама бьіло какое-то 
небьівалое, почти грозное отношение - в нем мне чудится какой-то 
венец сверхчеловеческого целомудрия" [1, с.17]. Действительно, в 
стихах Мандельштама имя Гіушкина названо только в двух стихотворе- 
ниях 1933 года "Ариост" ("На язьіке цикад пленительная смесь. Из 
грусти пушкинской и средиземной спеси") и косвенно ("племя 
пушкиноведов") - в "День стоял о пяти головах. Сплошньїе пять 
суток..." 1935, зато цитат, очевидних и скрьітьіх, и аллюзий, допускаю- 
щих разньїе толкования, достаточно. В прозе Мандельштама не только 
цитатьі, но имя Пушкина возникают постоянно. Многие из зтих цитат 
давно отмеченьї комментаторами [2], но никак не систематизированьї, 
не прослежена частотность их появлення и зволюция. 

Одни ссьілки к Пушкину в стихах Мандельштама однократньї, другие - 
повторяются на протяжении всей его жизни, какие-то - однозначньї и 
легко опознаваемьі, иньїе - контаминируются с цитатами из 
стихотворений других авгоров или опосредуются их текстами. Вполне 
возможно, что те аллюзии, которьіе представляются единичньїми и 
прямьіми, еще недостаточно исследованьї, и со временем удастся 
включить их в цепь ветвящихоя смьіслов, образующих целостную 
позтику Мандельштама. Наиболее устойчивьіе мотиви ориентированьї 
на Пушкина, - зто печаль - веселье, свобода - необходимость, жизнь 
- смерть, пир во время чуми, назначение позта. Цитата у 
Мандельштама сохраняег весь семантический спектр, накопленньїй за 
время ее жизни в литературе, и одновременно включается в новую 
систему отношений, формируемую рождающимся текстом. Цитатьі 
указьівают не на отдельное произведение, а на некий феномен, в их 
совокупности складьівается своеобразная история культури, 
вьіявляющая ту перекличку голосов, беседу, в которую, по слову 
Пастернака, включается Мандельштам. 

В зтой истории культури Пушкин для Мандельштама является 
абсолютним пратекстом и метатекстом, воплощением искусства и 
способом коммуникации. М.Зпштейн, сопоставляя стихотворение 
Мандельштама 1914 г. "Летают валькирии, поют смички..." с XXI! 
строфой первой глави "Евгения Онегина", демонстрирует, как 
пушкинская строфа становится для Мандельштама "идеальной точкой 
отсчета", с которой начинается распад согласованного сосуществова- 


* Для зручності сприйняття статті читачем редколегія залишила авторські правила оформлення тексту. 
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ния искусства и жизни [3]. Такой способ обращения к пушкинскому 
тексту остается характерним и для позднего Мандельштама. В 
стихотворении 1931 г. И С миром державньїм я бьіл лишь ребячески 
связан...", где в третьей строфе ("Чуя грядущие казни, от рева собьітий 
мятежньїх Я убежал к нереидам на Черное море, И от красавиц 
тогдашних - от тех европеянок нежньїх - Сколько я принял смущенья, 
надсадьі и* горя!") очевидна перекличка с "пропущенной строфой" из 
"Путешествия" "Евгения Онегина": "А я от мильїх южньїх дам, От 
жирньїх устриц черноморских, От оперьі, от темньїх лож, И іг слава богу 
- от вельмож Уехал в тень лесов тригорских, В далекий северньїй уезд, 
И бьіл печалей мой приезд". Для Пушкина движение с юга на север: от 
"благословенних краев" - в ссьілку, от дам - к друзьям и стихам; для 
Мандельштама - с севера на юг: от власти "мира державного" - к 
"красавицам", но оба завершаются "печалью" и "горем". Перекличка 
подтверждается упоминанием "устриц" в первой строфе 
мандельштамовского стихотворения. У Мандельштама "южньїе дамьі" 
замененьї "нереидами", что привносит зллинистический отзвук. 
"НереидьГ, "европеянки", "леди Годива" противопоставленьї "чужому" 
миру как сфера культурні. Образ нереид откликнется в стихотворении 
1937 года: Нереидьі, мои нереидьі, Вам рьіданья - еда и питье, 
Дочерям средиземной обидві Состраданье обидно моє". "Рьіданья" 
устанавливает тождество "нереид", "аонид" ("рьіданье аонид") и 
"серафимов" ("гулкое рьіданье"). 

Пример устойчивого мотива, восходящего к пушкинскому тексту, - 
"пир во время чумьі" [4]. "Нежная чума" 1913 г. достаточно условна, в 
"Кассандре" (1917) она приобретает характер реальньїй (угроза чумьі в 
Петербурге) и метафизический одновременно. Если учесть, что миф о 
гипербореях возник на почве мифологии Агіоллона [5], то образ "Лети, 
безрукая победа - Гиперборейская чума!", ломимо остальньїх 
значений, включает идею отчаянного и непреложного торжества 
искусства. В "Фазтонщике" (1931) соединяются образьі Вальсингама 
("чумной председатель"), "черной телеги", которой правит "Ужасньїй 
дьявол" ("дьявола погонщик"), "весь черньїй, белоглазьій" ("Под 
кожевенною маской скрьів ужасньїе чертьі") из "Пира во время чумьі" и 
безносьій татарин-банщик из "Путешествия в Арзрум" ("безносая 
канитель" у Мандельштама). Превращение "чумного председателя" в 
"погонщика" снимает тему искусства, переключая действие в бьітийньїй 
план - самопознания перед лицом уже не "сказочной" смерти. 

Ветвящуюся цепочку пушкинских образов и смьіслов, опосредованную 
реминисценциями из Достоевского, Ахматовой, Цветаевой, 
Пастернака, Гумилева, можно проследить у позднего Мандельштама. 
Начнем со стихотворений 1937 г. "Я к губам подношу зту зелень..." и 
"Клейкой клятвой липнут почни...". Первая и неоднократно отмеченная 
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аллюзия - "клейкие весенние листочки" Достоевского, но, если учесть 
контекст второго стихотворения ("- Вьі, грома, видали, Чтобьі липу до 
черемух Замуж вьідавали"), то намечается еще один источник - 
стихотворение Пушкина "Еще дуют холодньїе ветрь!...", где "клейкие 
листочки" сочетаются с черемухой ("Распустятся клейкие листочки, 
Зацветет черемуха душиста"), редко встречающейся в поззии XIX в. 
Мандельштам к образу черемухи обращается б раз в стихах 1918, 
1925, 1931 и 1936 г.г. Впервьіе - в стихотворении "Что поют часьі- 
кузнечик", в контексте странном и даже загадочном: "Но черемуха 
усльїшит и на дне морском: прости". Таинственная строка существует в 
двух вариантах: "И на дне морском: прости" - "И на дне морском 
простит". Поскольку Мандельштам избегает однозначности, 
предпочитая колебание смьюлов, и готов пожертвовать, скореє точной 
рифмой, чем семантической многослойностью, следует принять 
первьій вариант (повторенньїй в стихотворении "Телефон"): неясно, 
кому принадлежит вьісказьівание, то ли субьект его просит прощення у 
черемухи, то ли она с ним прощается. В защиту зтого варианта можно 
привести несколько аргументов. 

Злегическая формула прощанья-прощенья, благодаря популярности 
байроновской фразьі, распространена в поззии XIX в. На существова- 
ние в данном стихотворении пушкинского подтекста указьівает образ 
мьіши ("Что зубами мьіши точат жизни тоненькое дно"). Ритм и 
сходство синтаксической конструкции позволяют предположить 
аллюзию с "ГІредчувствием": "Ангел кроткий, безмятежньїй, Тихо молви 
мне: прости". Стихотворение Пушкина обращено к женщине 
(А.А.Олениной), мандельштамовское - к Ахматовой [6]. У Ахматовой 
єсть построение такого же типа: "Помню древние ворота И конец пути 
- Там со мною шедший кто-то Мне сказал: "Прости..." ("Черная вилась 
дорога...", 1913). Так же кончается и одно из стихотворений М.Цвета- 
евой, посвященньїх Мандельштаму:" - Мой хладнокровньїй, мой непе- 
товьій Вольноотпущенник - прости!" ("Тьі запрокидьіваешь голову", 
1916). Перекличка с Цветаевой может обьяснить местонахохщение 
черемухи - морское дно (ср.: "Но душу мне бог иную дал: Морская она, 
морская!" - "Душа и имя", 1911), тргда "черемуха" станет своего рода 
деревом-маской (у Цветаевой: "Красною кистью Рябина зажглась. 
Падали листья. Я родилась", 1916; название черемухи родственно 
латьішекому и литовскому наименованию рябиньї) [7], но может бьіть 
обусловлено и субьективной асеоциацией - Цветаева пишет об 
Александрове времени их совместного там пребьівания: "Городок в 
черемухе, в плетнях, в шинелях. Шестнадцатьій год" [8, с.147]. 

В стихотворении "Телефон" зта строка повторяетея в измененном 
варианте: "На дне морском цветет: прости!". Образ черемухи 
отсутствует, но сохраняется отсьілка к Цветаевой - "цветет" [9], а тема 


вьібора судьбьі и "голоса" говорит о перекличке с Ахматовой ("звал 
утешно"). Сюжет "Телефона" построен на противопоставлении 
неизбежной гибели ("Судьба велела, ночь решала") и надеждьі на 
избавленье, что снова возвращает к пушкинскому "Предчувствию", 
говорящему о "завистливом" роке и "еще" возможном спасений. 

Отой перекличкой цепочка не ограничивается, она ветвится дальше. 
Первая строчка перекликается со стихотворением Пастернака 1922 г. 
"Плачущий сад" ("К губам лоднесу и прислушаюсь..."), "клейкая клятва" 
с его же "Весной" (1917) и "Поззией" (1922) [10]. Реминисценция вводит 
тему подчиненности судьбе, вкпючающей человека в круговорот 
смертей и рождений ("пар" - отлетающее дьіханье жизни, "молочная 
вьідумка" - детство), противопоставляется революционному закону, 
лишающему человека власти над собственной судьбой. У раннего 
Мандельштама закон равнозначен судьбе и тождественен свободе 
[11]. В 30-е г.г. тождественность судьбьі и свободьі сохраняется, но 
понятия судьбьі и закона расходятся. Судьба, по-прежнему, - 
неизбежность, она - универсальна. Закон порожден социумом, он 
принадлежит историческому времени. Мотив свободьі - необходимос- 
ти, в постижении которого формируется человек, лежит в основе 
стихотворения "Я к губам подношу оту зелень...": "Погляди, как я 
крепну и слепну, Подчиняясь смиренньїм корням...", и снова возникает 
перекличка с Достоевским и Пушкиньїм. В той же главе "Братьев 
Карамазовьіх", где Йван говорит о "клейких листочках" єсть реплика, 
обращенная к Алеше: "я тебя научился уважать: твердо, дескать, стоит 
человечек", а взаимопониманию братьев способствует "исповедание 
верьГ: "Жизнь полюбить больше, чем смьісл ее". "Но тьі останься 
тверд" - пушкинская заповедь позту. Во времена Мандельштама "Все 
стало тяжелее и громаднее, потому и человек должен стать тверже 
всего на земле... священньїй... характер поззии обусловлен убежден- 
ностью, что человек тверже всего остального в мире" ("О природе 
слова"). "Еще надеясь жить, готЬвясь умереть" ("Анджело") - вторая 
половина 30-х г.г. у Мандельштама проходит под зтим знаком: "Держу 
пари, что я еще не умер", ”И не живу, и все-таки живу", "Я должен жить, 
хотя я дваждьі умер". 

Но и отими ассоциациями ветвящаяся цепочка смьіслов не 
исчерпьівается. В стихотворении 1931 года "Сегодня можно снять 
декалькомани..." єсть строка о Москве не менее загадочная, чем 
черемуха на дне морском: "Она одна и пряжа на руках". Черемуха 
здесь не упомянута, тем не менее, отпечаток ее сохраняется 
благодаря еще одной коннотации. 

С первого появлення образ черемухи у Мандельштама связан с темой 
водьі или, точнеє, гибели от водьі. В стихотворении "Что поют часьі- 
кузнечик..." - морское дно и дождь, в "Телефоне" - морское дно, в 
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стихотворении 25 г. "Из табора улицьі темной..." - мельничньїй шум и 
упльївающая жизнь; 1931 г. - вода Арзни, ялики. Устойчивость 
соседства позволяет интерпретировать черемуху на дне мороком как 
утопленницу, русалку. Одно из свойств фольклорньїх русалок - умение 
прясть [12] - сохраняется в литературной традиции. У Пушкина в 
"Русалке" ремарка: "Днепровское дно. Русалки прядут около своей 
царици" и реплика царицьг. "Оставьте пряжу, сестрьГ'. Русалкой 
назьівает Ахматову Гумилев в посвященном ей стихотворении 
"Русалка": "На русалке горит ожерелье И рубиньї греховно-красньї". У 
ранней Ахматовой явна идентификация героини с русалкой и тема 
гибели от. водьі из : за любовной неудачи: "О глубокая вода В 
мельничном пруду, Не от горя, от стьіда Я к тебе приду". ("Над водой", 
1911), "Сколько просьб у любимой всегда..." (1913) или "Мне больше 
ног моих не надо, Пусть превратятся в рьібий хвост!". Русалкой 
ощущает себя Цветаева "Смьїкает надо мной - волна прекрасная моя 
беда", ("Еще и еще пеони...", 1916). 

Образ пряжи характерен для Мандельштама 17-18 г.г. и позднего, 
начиная с "Армении": "Что ото? Пряжа? Звук? Предупрежденье?.. Как 
будто в гости водяная дева К часовщику подземному пришла", затем: 
"Исполнилось твоє желанье, пряха..." ("Как соловей сиротствующий 
славит...", в черновике: "карающая пряха"), "Ходит по кругу ночь с 
горящей пряжей И мощь морской водьі зфир кольїшет..." ("Когда уснет 
земля и жар отпьішет...", в черновике: "Играет ночь своих созвездий 
пряжей..."). Пряжа - атрибут мойр, знак судьбьі; мойрьі - "дочери ночи, 
также породившей смерть, сон...", "ночь", "смерть" и "сон" переплелись 
уже в "Телефоне", а "ночь" будет осмислена как "советская" ("В 
Петербурге мьі сойдемся снова...", 1920). Речь идет не только о 
собственной судьбе, но о всеобщей гибели. Традиционная для XIX 
века тема затонувшего Петербурга, которой Мандельштам отдал дань 
в 1916 году ("Соломинка", "Мне холодно. Прозрачная весна..."), 
разрастается в картину ушедшего под воду мира ("Купальщики- 
заводьі", "утопленница-речь" и, наконец: "Под синим морем глубоко, 
Гуди протяжно вглубь веков, Гудок советских городов" [14]. 
Собственная судьба у позднего Мандельштама по-пушкински 
вписьівается в общую судьбу ("ср.: "Я упаду тяжестью всей жатвьі" - 
"Если б меня наши враги взяли..." и "Мгновенной жатвой поколенья, 
По тайной воле провиденья, Восходят, зреют и падут, другие *им 
вослед идут" - "Евгений Онегин", XXXVIII), возникает тема жизни, 
играющей "у гробового входа", находящая вьіражение в 
повторяющемся образе игрьі в бабки, игрьі на жизнь и на смерть [15] - 
"А в Угличе играют дети в бабки" (|"На розвальнях, уложеньїх 
соломой..."!), "Дети играют в бабки позвонками умерших животньїх" 
("Нашедший подкову"). 
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"Мельничньїй шум" у Мандельштама, как и у Пушкина - шум жизни. 
Если в стихотворении 1925 года, посвященном О.Ваксель: "Я буду 
метаться... за вечньїм за мельничньїм шумом....", то в отклике на 
известие о ее гибели (первой реакцией Мандельштама бьіли 
пушкинские слова: "из равнодушньїх уст") [16]: "Мельниц колеса зимуют 
в пруду" с отзвуком из пушкинской «Русалки»: "Весельїй шум ее колес 
умолкнул”. О существовании пушкинского подтекста говорит еще одна 
перекличка, четвертьій отрьівок уничтоженньїх стихов 31 года 
начинается: "Я больше не ребенок! Тьі, могила, Не смей учить 
горбатого - молчи!", у Пушкина реплика князя: "иль’я ребенок, Что 
шагу мне нельзя ступить без няньки?”. Пушкинский мельник, на 
которого работает вода ("Ведь он не мельник - на него не станет Вода 
работать...") опосредован у Мандельштама пастернаковским: "Чужой, 
как мельник пушкинский, художник” ("Спекторский”) [17]. 

Мандельштамовский "шум" - зто еще и "шум стихотворства" 
("Батюшков"). Образ позта у раннего Мандельштама ориентирован на 
пушкинский текст. Двухчастная композиция стихотворения "Позт" 
("Пока не требует позта... Но лишь божественньїй глагол...") вьіявляет 
противопоставление позта человеку - носителю дара. Две части не 
сбалансированьї: в первой - восемь строк, во второй - двенадцать, 
кончающихся многоточием, что подчеркивает значимость "божествен¬ 
ного" состояния. В стихотворении "Как облаком сердце одето..." 
сохраняется двухчастность ("Пока назначенье позта..."), но измененьї 
акцентьі: "Пока" сдвинуто на третью строку и отнесено в 
"позтическому" откровению. Пушкин сосредоточен на поведений позта 
("Бежит он, дикий и суровьій..."), у Мандельштама позт - пассивен ("Он 
ждет сокровенного знака..."), как и мир ("жаждут предметьГ), 
действующими лицами оказьіваются слова. Само откровение несет не 
Аполлон, а Господь, что в сочетании с "облаком" содержит отсьілку к 
стихотворению "Пророк" и, одновременно, к образу Моисея, 
привлекавшего Пушкина, тем, что "Он не восстает против Вечного, он 
творит Его волю"; "облаком одетьі" єсть в пушкинских "Прозерпине" и 
"Осгаре" [18]. Таким образом, стихотворение раннего Мандельштама 
являєтея своего рода.контаминацией "Позта" и "Пророка”. Кроме того, 
"На песнь, как на подвиг готов" перекликаетея в "подвигом благород- 
ньім" ("Позту"), в "камнем прикинулась плоть" можно найти отзвук 
"каменеющей" толпьі ("Позт и толпа"). "Камень" у Пушкина - 
бесплодное начало, у Мандельштама бесплодность кажущаяся 
("прикинулась"), позже его "камень" станет основой созидания, но 
здесь зтого смьісла еще нет (стихотворение не бьіло включено в 
сборник). Пушкинское "Тьі сам свой вьюший суд" откликнетея в 
стихотворении 1937 г. "Как землю где-нибудь небесньїй камень 
будит..." - "никто его не судит", как утверждение необходимой правотьі 
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позта, и снова героєм окажется сам "стих, не знающий отца". 

Пушкин соср'едоточен на образе позта, Мандельштам - на акте 
творення. И.Гурвич замечает: "серафим у Пушкина наделяет человека, 
томимого "духовной жаждой”, могучим даром пророческого слова, а в 
мандельштамовской трактовке (в ст. "О природе слова" - НЛ) 
посланнику небес нужнее комплекс звучаний, способньїй затмить 
словесную семантику" [19, с.98]. Мандельштам же назьівал себя 
"смьісловиком", из звуковой переклички рождались новьіе смьюльї 
(фонетика все-таки - "служанка серафима"), что отметили уже ранние 
рецензентьі [20]. "Единство пушкинского предмета является Фактичес- 
ким. а не смьісловьім " [21, с.147], слово Пушкина назьівает явлення 
мира, не посягая на доскональность их разгадки. Позт Мандельштама 
- посредник между миром и словом, которьіе тянутся друг к другу ("Как 
женщиньї, жаждут предметьі, Как ласки, 4 заветньїх имен"). Имя в 
позтике Пушкина личностно ("Что в имени тебе моем", "заветньїм 
именем любовницьі прекрасной"), его можно осмьіслить или придать 
ему смьісл, так Пушкин перебирает возможньїе имена своих героев, 
вьіходя за предельї устоявшейся литературной традиции. У 
Мандельштама слово и єсть имя ("Перо... вьіводит имена собственньїе 
и нарицательньїе"), устремленное на разгадку тайньї своей 
органической связи с миром, которому оно дает право бьіть. 

На формирование отношения к Пушкину раннего Мандельштама 
оказала воздействие критика рубежа веков, когда шел спор об основах 
пушкинской гармоиии. Именно тогда утвердилось представление о 
игровой природе искусства (Д.Мережковский) и о том, что "Пушкинская 
поззия єсть поззия по существу и по преимуществу" (В.Соловьев), о 
близости Пушкина и Гете по сбалансированности "двух начал" 
(Соловьев, Мережковский). Зта двойственность осознается как 
"пустота", "пассивность" (Соловьев), а еще раньше как "начало 
восприимчивости и начало самодеятельности . женское и мужское 
начало" (Тургенев). Мандельштам говорит о "двуполой", "женственно- 
пассивной" натуре позта - "переписчика, переводчика" ("Франсуа 
Виллон", "Разговор о Дайте"). 

Двойственность может бьіть осмислена в характерних терминах 
противостояния аполлонического' и дионисийского, хотя по Соловьеву, 
мерить Пушкина, что писаревскими, что ницшеанскими претензиями - 
недопустимий произвол. Мережковский видит в Пушкине 
"единственное явление гармонического сочетания, равновесия двух 
начал, божественного и демонического, аполлонийского и 
дионисийского", причем особенность его в том, что "он не сознал и не 
вьютрадал своей гармонии", она - дар. М.Гершензон описьівает 
двойственность как сочетание полнотьі и неполнотьі, совершенства и 
ущербности, покоя и движения, ума и разума, но обе сильї 
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ояноприродньї, и в ущербности єсть потенциальная полнота. Ото 
встречное движение взаимодополняющих начал у Мандельштама 
находит вьіражение во взаимопритяжении вещного мира и имени. 

Один из центральних моментов гармонизации двойственности - 
проблема свободьі и необходимости, сформулированная Соловьевьім 
как “свобода и самозаконность относительно низшей и внутренней, 
чужеродной условности, и полная зависимость, пассивность перед 
внутренними наитиями”. Отклик зтой концепции "внутренней свободи" 
- основа миропонимания Мандельштама. В.Розанов, назвавший 
Пушкина позтом "мирового лада" ("разлад" остается Лєрмонтову), 
задаваясь вопросом, что "дальше их?", находит ответ - 
"гармоническое движение" [22]. Истоки его Мандельштам видит в 
Пушкине. "Пушкинская формула - союз ума и фурии - две стихни в 
поззии Шенье", за Пушкиньїм - "созерцание и историческая 
перспектива". 
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обходятся без указаний на пушкинские аллюзии. Хотелось бьі дополнить одной 
забавной: "На луне не растет ни одной билинки" - ‘"Пустинний остров. Не 
взросло Там ни билинки" ("Медний всадник"). Сходство мандельштамовских и 
пушкинских (шире, карамзинско-пушкинской апохи) синтаксических формул 
прослежено Б.Бухштабом, причем слишком явная перекличка Мандельштама 
смущала ( Рогинский ЛЯ. Встреча в Воронеже II Жизнь и творчество 
О.З.Мандельштама. Воронеж, 1990. С.43). Трудно согласиться с утверждением 
Б.Бухштаба об автономности каждого произведения Мандельштама, 
сближающей его с пушкинской апохой (Поазия Мандельштама. Вопр. лит. 1989, 
№1. С.123-147). Поздние стихи Мандельштама подтверждают правоту 
Ю.Тинянова, говорившего о "создании особих смислов" от стиха к стиху. 
(Промежуток/ Позтика, история лит;ературн. Кино. М., 1977. С.188. 

3. Зпштейн М. Тема и вариация / Парадокси новизни. М м 1988. С.120-139. 

4. Хазан В.И. "Пир во время чуми" Пушкина в художествеиннх исканиях XX века 
(Зтюд) / Материалн к спецкурсу "Из истории русской поззии серебряного века". 
Вьіп.1. Грозний, 1992. С.43-77. 

5. Лосев А.Ф . Аполлон II Мифн народов мира. Знциклопедия. В 2-х т. М., 1980. 
Т.І.С.95,304. 

6. Ахматова А. Листки из дневника. С.15. 

7. Фасмер М. Зтимологический словарь русского язика. В 4 т. М., 1987. Т.4. 
С.339. 
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8. Цветаева М. История одного посвящения / Соч. в 2-х т. Т.2. Минск, 1989. 
А.Мец (1995. С.549) указьівает в качестве возможного источника "Беседку муз" 
Батюшкова, что вероятно, если учесть тему: "И время жадное в сей тайной 
сети Муз Любимца их не тронет", сень "черемух и акаций" потом откликнется у 
Пушкина в "Евгении Онегине", где "черемуха" служит знаком провинциального 
бьіта. 

9. Никольская Т.Л., Левинтон Г.А. Примечания к: Волошин М. Голоса позтов / 
Лики творчества. Л., 1988. С.775. "Ахматова в набросках воспоминаний 
отчеркнула последний стих предпоследней строфьі и два первьіх последней - 
"стихи мне" (Тименчик Р.Д. К символике телефона в русской поззии // Трудьі по 
знаковьім системам. З XXII. Тарту, 1988. С.162). У Мандельштама "проклятая 
шкатулка" - телефон, у Пушкина шкатулке уподоблено слово: "Ваше слово... В 
моих руках оно подобно будет Ключу от брошенной шкатулки в море” ("Скупой 
рьіцарь"). 

10. В "Весеннем дожде" Пастернака образ черемухи сопровождается темой 
театрального разьезда. В мандельштамовском "Когда октябрьский нам готовил 
временщик...", полемичном по отношению к атому стихотворению Пастернака, 
єсть реминисценции из "Бориса Годунова" (Мандельштам О. 1990. Т.1. С.582). 
Н.Я.Мандельштам видит связь с гибелью Ф.Ф.Линде - прототипа Гинце из 
"Доктора Живаго" ( Мандельштам Н.Я. Воспоминания. М., 1989. С.161. 

11. Подробнее о формировании зтого антитетического тождества см.: Петрова 
Н.А . "Свобода" и "закон" в творчестве О.Мандельштама II Из истории 
советской литературьі. Пермь, 1992. С. 10-18. Еще одна перекличка с 
Достоевским, кроме "клейких листочков" см.: Хазан В.И. Апокалипсис у 
Мандельштама (О теме смерти в стихах 30-х годов) / Изв. ОЛЯ, 1991. Т.50. 
С.256. Н.Я.Мандельштам указьівает в качестве источника стихотворения "1 
января 1924" клятву Герцена и Огарева (Книга третья. УМСА-РКЕ35, 1987. 
С.167), упомянутую в "Заметках о поззии". Можно вспомнить "Признание" 
Баратьінского: "Я клятвьі дал, но дал их вьіше сил". 

12 . Зелений. Д.К. Очерки русской мифологии. * Птг., 1916; Афанасьев А.Н . 
Позтические воззренйя славян на природу. М., 1994. Т.З. С.139. Максимов С.В. 
Нечистая, неведомая и крестная сила. Птб., 1994. С.86-89. Даль В. Толковьій 
словарь живого великорусского язьїка. В 4 т. М., 1982. Т.4. С.114. 

13. Лосев А.Ф. Мойрьі // Мифьі народов мира. Т.2. С.169. Общими для Пушкина и 
Мандельштама являются образьі свечи - судьбьі и челнока - жизни, пльївущей 
к смерти. Можно сопоставить мотивьі чернотьі, духотьі, страха с пушкинскими: 
"ночи тьма Душна, как черная тюрьма" ("Полтава"), "Ох, душно" ("Русалка"), а 
так же амбивалентную семантику определения "дикий" и мотив любовной 
лихорадки: "Она дрожит и жаром пьішет" ("Евгений Онегин, XXXIX) - 
"Лихорадка" Фета - "Что поют часьі-кузнечик". 

14. Мотив подводного мира єсть у Ахматовой: "Господь немилостив к жнецам и 
садоводам...". О хтонических мотивах см.: Левин Ю.И. Семантический анализ 
одного стихотворения І І Теория позтической .речи и позтическая 
лексикография. Шадринск, 1971. С.13-23; Мейлах М.Б. "Внутри горьі 
бездействует кумир..." (К сталинской теме в поззии Мандельштама II Жизнь и 
творчество О.З.Мандельштама. Воронеж, 1990. С.416-426. Другое толкование 
образа Парки в "Сегодня можно снять декалькомани" см.: Хазан В.И. 
Материальї к спецкурсу. С.126. 

15. Зелинский Ф.Ф. Сказочная древность Злладьі. М., 1993. С.311. Ср., так же в 
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"Веницейской жизни": "Все проходит, истина темна. Человек родится, жемчуг 
умирает...". «зсе проходит" - слова царя Соломона, вьігравированньїе на 
кольце Пушкина. Ритмически строка о Москве "Она одна, и пряжа на руках" 
отсьілает еще и к Баратьінскому: "На все свой ход, на все свои законьї. Меж 
люлькою и гробом спит Москва . 

16. Мандельштам НЯ. Книга третья. С.213. 

17 В "Спекторском" єсть образ черемухи ("В кистях дождя; в черемухе и громе; 
Везде, где жизнь и двум не разойтись"), связанной с темой любви. Сестру 
героя зовут Наташа, благодаря Даргомьіжскому, зто имя ассоциируется с 
образом русалки (Ср.: "Моя Наташй бесприданница, Но не отдам за бедняка... 
Да что! В пруду перед усадьбою Русалкам бедньїм плохо жить?" - Н.Гумилее 
"Старьіе усадьбьі" - у Пастернака глава о споре брата и сестрьі пронизана 
образами водьі: Толовомойкой в жизни тополей", "Вооружась Тромокипящим 
кубком", "Слова лились", "Гіопал под дождь"). Образьі черемухи и грома 
откликаются в стихах Мандельштама, посвященньїх Н.Штемпель. 

18. "Записки" А.О.Смирноеой, обильно цитируемьіе Д.Мережковским в статье 
"Гіушкин" // Пушкин в русской философской критике. М м 1990. С.135. Об образе 
Моисея у Мандельштама см.: Кацис Л.Ф. "Се черно-желтьій свет, Се радость 
Иудеи (Иудаические источники в творчестве О.Мандельштама) // Нов. лит. 
обозр., 1996, №2. С.152-181. Надо заметить, что "кисть" ("Ода") связака у 
Мандельштама с образом черемухи и сохраняет ее амбивалентность. 

19. Гурвич И. Звук и слово в поззии Мандельштама // Вопр. лит., 1994, вьіп. III. 

20. Мочульский К.В. : "нет в его стихах ни одного слова, которое не бьіло бьі им 
заново, целиком создано изнутри" (Последние новости, Париж, 1922, 14 
октября. Цит. по: Даугава, 1988, №2. С.108), Тьінянов Ю. Промежуток. 

21. Тамарченко Е.Д. Факт бьітия в реализме Пушкина // Контекст -1991. М., 1991. 

22. Соловьев В. Судьба Пушкина. Значение поззии в стихотворении Пушкина; 
Мережковский Д. Пушкин; Розанов В. А.С.Пушкин. О Пушкинской Академии. 
Кое-что новое о Пушкине. Пушкин и Лєрмонтов; Гершензон М. Мудрость 
Пушкина // Пушкин в русской философской критике. М., 1990. Тургенев И.С. 
Речь по поводу открьггия памятника А.С.Пушкина / Полн. собр. соч. и писем. 
М.-Л., 1968. Т.Х^ С.67. 
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МІФОЛОГІЯ — ФОЛЬКЛОР — ЛІТЕРА ТУРА 


І.М.Зварич 

Чернівецький університет 

МІФ У КОНТЕКСТІ ПОСТМОДЕРНІЗМУ 

Міф у літературі, як показує історія їхнього співіснування, засвідчував 
свою присутність завжди. Проте ця присутність пристосовувалась 
літературою відповідно до її "спеціалізації”. А саме: література у своїй 
наративності використовувала міф як ілюстративний матеріал для 
розгортання події (наприклад, сюжет про Атлантиду, починаючи від 
платонівських діалогів “Тімей” і “Крітій” і закінчуючи сучасними 
інтерпретаціями протосюжету). Міф у даному випадку не пояснював 
явищ, походження чого-небудь і т.д., не представляв звичаєву 
ситуацію, що відбувається завжди з окремою людиною, етносом чи 
Всесвітом, він прилаштовувався як загальновідома схема до чітко 
означеної історичної' ситуації, наповнюючись при цьому соціально- 
політичною семантикою останньої. Міф не регламентував і не 
констатував вічне, він розповідав про подію, обмежену в часі 
актуальністю певного історичного періоду. Більше того, в тому-таки 
сюжеті про Атлантиду сама архетипна схема часової циклічності 
зведена до окремої події. Важливою в літературних розробках сюжету є 
розповідь про подію, а не універсальність ситуації, в якій у згорнутому 
вигляді реалізований позачасовий і позапросторовий зміст. 

Літературне художнє мислення дистанцюється від дійсності міфа і її 
змісту, зводячи останній до схематичної загальновідомої символіки як 
допоміжний матеріал для реалізації певної мети. Інтерпретація 
міфологічного матеріалу дозволяла літературі умовність її реальності 
робити більш узагальненою і універсальною. Інколи використання 
міфології мало дещо спекулятивний з огляду на ринок і популярність 
характер. Міф у таких випадках зводився до ролі знаної у світі торгової 
марки. Такими, до деякої міри, наприклад, є вже згадувані нами твори 
П.Бенуа “Атлантида”, Є.Р.Берроуза “Тарзан”. 

Отже, міф у літературі використовувався як матеріал для описування 
події. Художнє мислення при цьому зберігало і збільшувало у такий 
спосіб певну відстань, відчуженість, зумовлену образною (ігровою) 
специфікою літературної реальності. Самостійний статус літератури, 
яка протягом усієї історії викристалізовувала свої форми і зміст шляхом 



відштовхування від себе і заперечення синкретизму в усіх відомих 
пооявах довів емансипацію індивідуальної свідомості до такого стану 
естетичної рефлексії в “спеціалізації” і відокремленні літератури в її 
власній специфіці від усіх інших галузей пізнання, що вона відчула 
певну вузькість і обмеженість своєї творчої спромоги в претензіях на 
універсальне моделювання дійсності. 

Усвідомлення невимовності глибинної суті цілісності буття суто 
літературними засобами ставало дедалі виразнішим і актуальним. 
Підсвідоме протистояння темпоральності на межі ХІХ-ХХ століть 
поступово набуває чітко окреслених форм і світоглядних принципів. 
Міф із матеріалу для оповіді про подію перетворюється на пояснення і 
констатацію характеру універсальності (особистісної, етнічної і т.д.) 
ситуації, що виражає істинну суть події. Таким чином у літературі 
охоплюється і виражається позиція потойбічності по відношенню до 
профанної реальності людського існування. Невимовне констатується 
міфом і разом з розповідним (лінійним) стає спробою об’єктивації 
цілісного світовідчуття. Міф у вишуканій і витонченій естетичній тканині 
літератури є не ілюстративним матеріалом для вираження її власної 
специфіки, а усвідомлено використаним у своєму універсальному 
автентизмі досвідом людського пізнання і моделювання дійсності. На 
міфологічному тлі літературне набуває пояснюваної і більш відчутної 
співвідносності з вічним. Цілісність світовідчуття, реалізована 
літературою і міфом у єдиному тексті, виражає доісторичний і 
історичний досвід людини. Константне (інваріантне, архетипне, вічне) в 
єстві людини, що постійно оприсутнювало себе в літературі як 
властивість її мислення, в XX столітті свідомо сполучається з 
історичним досвідом естетичної рефлексії (варіантне, окреме, 
темпоральне), утверджуючи адекватну людині модель цілісної 
реальності. 

Заперечення попереднього художнього досвіду в новітній літературі, 
спричинене розчаруванням і негативним ставленням до позитивістської 
практики осмислення дійсності, не заперечує тенденції естетичної 
рефлексії до повернення в контекст людського існування реалій 
універсальної синкретичної основи, які не можуть констатуватися 
простим називанням. 

Пов’язаний з історизмом психологізм літератури загалом вичерпує 
себе орієнтацією на створення образу індивіда, що вживається в час 
своєї епохи, виражає її часовий характер і живе в її лінійних вимірах. 
Буттєвий дотик часу до людської душі збуджує в ній бунт, конформізм, 
підлеглість, відчай, радість і т.п. і визначає цим багатозначність 
психологічного часового образу. Душа, занурена в час, це ще не вся 
Душа. Точки дотику душі з часом не вичерпують усього її буттєвого 
об’єму. Протистояння часові, а це основна позиція людської душі в 
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історії, зумовлене прагненням (підсвідомим і усвідомленим) зберегти 
глибинну буттєву цілісність, яка набагато ширша за темпоральні рамки 
існування. Психологічні реакції, зумовлені часом, ним і вичерпуються. 
Безумовні успіхи осмислення психології людини в літературі з цієї точки 
зору є фіксацією вічного в історичному. Однак вічне в цьому випадку 
проявляє себе тільки в зовні фіксованих реакціях на час. Відчуття 
невимовного, потойбічного по відношенню до фіксованого існування в 
часі буття душі існувало завжди" але література тільки в XX столітті 
усвідомлено визнала, що семантика і форми синкретичного за суттю 
світовідчуття є найбільш адекватними людському єству проявами 
екзистенції. 

іронічне і навіть вороже ставлення новітнього художнього мислення 
до реалізму, модернізму та масової літератури зумовлене 
усвідомленням їх обмежених вузькою літературною “спеціалізацією” 
можливостей в осмисленні та моделюванні концептуальної цілісної 
єдності буття. У перших двох воно заперечує анахронічний мімесис та 
скомпрометований позитивізм, а в третьому - спекулятивний, 
поверхневий і загалом низькохудожній характер імітації життя. Маючи 
за основу це заперечення, постмодерністське мислення озброюється 
ідеєю деконструювання цілісності. На перший погляд може здатися, що 
міф у постмодерні втратив не тільки свій формально-змістовний вплив 
на літературу (зорієнтованість на ціле), але й сутнісний, буттєвий. 
Насправді, це зовнішня і радше атрибутивна, а не внутрішня і сутнісна 
особливість у постмодерністському мисленні. Конфлікт між орієнтацією 
на деконструкцію і підсвідомим (усвідомленим теж) утримуванням ідеї 
цілісності, безперечно, існує. Однак, окрім констатації загальновідомої 
суперечності в художньому мисленні новітньої доби, варто зауважити, 
що деконструкція Тексту відбувається в тексті. Проте підтекст як 
вираження- підсвідомого прагненйя здобути опертя екзистенції в часі 
постає Текстом, від якого відлущуються штучні нашарування. 
Заперечуючи штампи реалізму та модернізму, знущаючись над 
убогістю масової літератури та загальною зорієнтованістю сучасної 
культури на розваги, постмодернізм намагається віднайти ядро буття, 
Істину поза межами заперечуваного ним культурного контексту. Так чи 
інакше, а утримувана ним підсвідомо цілісність протистоїть тій, яку він 
свідомо руйнує. Іронія, сарказм, інтерпретація, довільне комбінування 
фрагментів культури, які утворюють свавільне, на перший погляд, 
поєднання, насправді, в кращих зразках постмодернізму, свідчать про 
те, що руйнування неприйнятного відбувається часом заради, хоч і не 
завжди чітко визначеного, але усвідомлюваного чи відчуваного 
бажаного. Ми не завжди можемо сформулювати істину, але ми завше 
прагнемо її, і твердо знаємо, що нею не є. Постмодернізм поки що не 
знає істини, але докладає всіх зусиль, щоб зруйнувати неістину. Ігрова 



канва в руйнуванні Тексту, яка домінує над усім іншим, це усвідомлення 
того що руйнується не-текст, що заперечується псевдо. Однак сама 
позиція заперечення - це спроби інтерпретації старого досвіду (нового 
ще нема) з надією на те, що якась із них буде вдалим наближенням 
Слова до спроможності назвати і виразити сутність постійно присутньої 
і відчуваної в трагіфарсовій атмосфері постмодерністських текстів аури 
цілісного і рівноправного в ньому співіснування явного і таємного, 
свідомого і підсвідомості, реальності і снів, профанного і сакрального, 
темпорального і вічного, названого і виспіваного, - тутешнього і 
потойбічного. Тобто всього того, чим є людина, і з чим не впоралася, як 
вважає постмодернізм, художня культура попередніх епох. 

З цим завданням може впоратися мислення, яке в арсенал своєї 
операціональності вводить міф, що своєю структурою та семантикою 
замикає коло цілісної концепції буття людини, і в проявленому історією 
тлі зафіксованого існування є прихованим, таємничим, але постійно 
засвідчуючим свою присутність, невимовним суто літературними 
засобами чинником розширення буттєвого простору за темпоральні та 
оприявлені в профанному межі. 

Стаття надійшла до редколегії 12.11.1998. 
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ПОЕТИКА УКРАЇНСЬКИХ ЗАМОВЛЯНЬ 

Засоби образного словотворення замовлянь мають специфіку, що 
пояснюється їх утилітарною спрямованістю. Текст повинен 
максимально емоційно впливати на слухача. Звідси відповідна 
насиченість замовлянь різного виду тропами, вставними конструкціями. 
Форми передачі думки підпорядковувались загальній ідеї виголошення 
текстів. 

Поетика замовляння складна й своєрідна, її особливості слід 
розглядати з урахуванням специфіки жанру - наявності текстів не лише 
лікувального характеру, але й інших фольклорних творів, що мають 
характеристики останніх: вислови-констатації, божіння, побажання, 
прокляття тощо. Деякі твори календарно-обрядового характеру, 
весільні пісні і т.п., також нагадують замовляння, але є вторинним його 
утворенням, відрізняючись досконалішою римою. Пор.: 

На морі, на лукомор "і (Коровай) Як день білий 

Стоїть купа. Як Бог милий 

А на тій купі стоїть гадюка. Як яснеє соненько 

Я тую гадюку посічупорубаю ' Що світить у віконечко [7, 221 ]. 

І щиреє серце Івана замовляю [9, 57]. 

Формальну відмінність між замовляннями і “обрядовими, хороводними 
і забавними піснями” досліджував О.Веселовський, який стверджував, 
що основна формула замовлянь була віршована, але місцями 
змішувалась з прозаїчними партіями. В.Петров вважає таке 
твердження дещо схематичним: "Український селянський фольклор 
Х1Х-ХХ ст. не знає, приміром, зовсім шаманських пісенних заговорів, 
але це не значить, що за феодального періоду їх не існувало. Однак 
такі заговори до нас не дійшли. В період етнографічного вивчення в 
ХІХ-ХХ ст. заговори позбавлені були сталої форми, як віршово-пісенної, 
так і віршованої. Українські селянські заговори були речетативні, а не 
пісенні” [6, 44]. В той же час М.Грушевський писав, що в народній 
українській поезії паралельно існують два типи римування: 
синтаксичне, речетативне, нерівноскладове, де ритмічна симетрія 
підтримується голосовою модуляцією; і музичне, в котрому симетрична 
будова музичних стоп (однакова кількість музичних наголосів у 
віршованому рядку) організує строфу в точних, також симетричних 
рівноскладових віршах. Замовлянням притаманний перший, 
архаїчніший речитативний ритм, де каденція підтримується голосовими 
ударами - іктами, а деталі можуть вільно варіюватись, що пояснює 
велику різноманітність формально подібних текстів [2, 119-120]: Місяць 
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небі мертвець у гробі, камінь у морі: як три брати до купи зберуться і 
"будуть бенкет робити, тоді у мене зуби перестануть боліти. Пор.: Місяць у 
небі кит-риба в окіяні г дуб на землі. Як оці три брати зійдуться, тоді у 
раба Божого Івана зуби будуть боліти [9, 72-73]. 

Поява рими і віршованого метра явище пізніше і вказує на початок 
процесу перетворення заговорних формул в коротенькі віршики. 
Петров, досліджуючи проблему трансформації магічних текстів у 
віршовані примовки, вважав це впливом західноєвропейських коротких 
заговорів-віршів: “М.Грушевський і Ф.Зелінський мали цілковиту рацію, 
вбачаючи в римі явище пізніше, що розкладає заговори. Цілком 
зрозуміло, що віршована форма західноєвропейських віршиків, які 
розвинулись на грунті віршової метрики, не має нічого спільного з 
пісенною формою хорових календарно-господарських заговорів 
первісно-общинного часу” [6, 43]. Розвиток рими у замовляннях 
передбачає два шляхи. Перший - перехід окремих заговорних формул 
в інші жанри обрядової і календарно-господарської поезії, про що 
свідчить численна спільність образів і “сюжетів”. Прикладом може 
слугувати мотив космічного огороджування залізним тином, зірками, 
підперізування світлом, замикання місяцем: Пор.: Іду я в суд, сонце в 
лице, місяць в плече, зорею підпережусь, нікого не боюсь [4]. Коли 
наречений виходить з хати, його проводжає мати, дружки співають: 
Мати Юрася родила, місяцем огородила, сонцем підперезала, до милої 
виряджала [11, 50]. Або: Зорї-зориці, єсть вас на небі три рідні сестриці, 
четверта хрещена, нарождена Марія. Ідіть ви, зберіть ви красу, покладіть 
на хрещену нарождену Марію. Як ви ясні зорі, красні межи зірками, щоб була 
така красна межи дівками [9, 40]. Пор. З піснею: 

А вже ж я ся не дивую 
Чому Марія красна, 

Коло неї вчора рано 
Впала зоря ясна. 

Як летіла зоря з неба 
Та й розсипалася, 

Марця зорю позбирала й замикалася [6, 50]. 

Другий - перетворення окремих замовлянь у короткі віршовані твори, 
переважно гумористичного спрямування або перехід замовлянь до 
репертуару дитячих колективів. Наприклад: 

Не йди, не йди дощику, 

Зварю тобі борщику 
Та поставлю на горі 
Щоб не їли комарі [3, 39] 

Речетативна форма віршів на відміну від попереднього передбачає 
аналогічний уклад паралельних рядків. Правильні звукові рими 
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з’являються досить рідко, найчастіше це асонанси та однозвучність, що 
полегшує вимову тексту, надаючи йому певної мелодійності, у зв’язку з 
чим змінюється форма слова, варіюється розташування наголосу, 
залежно від логічності замовляння: Я знаю, 'знаю, до тіла приступаю. Не 
сама я прийшла, три ангели привела. Всі знаючі й незнаючі, станьте мені в 
поміч, нарожденому, молитвяному, хрещеному в помощ стати, все недобре 
замовляти [4]. 

Характерною рисою ритміки є дієслівні закінчення, які утворюють 
враження римованого вірша. Як правило, це інфінітивні закінчення, 
форми наказового способу і безособові дієслова: Ішов святий Авраам 
путем, зустрічає він сімдесят сім трясовиць: Куди ви йдете, сімдесят сім 
трясовиць? Ідемо ми на Білу Русь людей мордувати . і тілом труждати, і 
кості ламати, і кров морити . Сину мій Самсоне, побіжи . візьми з алізну 
шину, та розпечи і розжени тих сімдесят сім трясовиць. Нехай вони тіла не 
труждають, костей не ламають, кров не морять. Святий Аврааме не лай 
нас і не печи нас, нехай же ми будем кров морит и, тіло труждати. кості 
ламати, людей мордувати: а хто твою святу заповідь знати, то ми не_ 
будем нападати і двір його будем минати [9, 86]. 

Іноді рима замовлянь може нагадувати римування в думах, 
голосіннях. Наприклад: Бог тебе кличе на своє місто, на своє крісло [6, 45]. 

Повторення приголосних звуків: шиплячих, свистячих, дрижачих, 
розташування їх у відповідному порядку - також надають замовлянню 
специфічного звучання: дим-димище, сволок-сволочище, слиж-слижище, 
чума-чумище. Баура визначає повторення, як “метод побудови архаїчної 
пісні” [12, 90], де звичайно перший рядок в рамках даної мелодії і теми 
накладався на другий, далі другий на третій і т. д., повторюючи і 
варіюючи попередні. Повторюватися могли окремі слова, фрази, 
поєднуючись з варіюванням слів (синонімів-метафор) і рядків 
(семантичний і фоніко-семантичний паралелізм). На думку 
Є.М.Мелетинського, “ця риса пов’язана з усним характером творчості, 
невід’ємної від імпровізації і від акта виконання” [5, 98], зближуючи 
“виконавця” з аудиторією - постійним соціумом, причетним до знання 
традиції і ритуальних обмежень, що є найбільш важливо, позаяк 
передбачає не декламування напам’ять, а творче відтворення 
сюжетних, жанрових і стилістичних моделей. Різноманітні повторення і 
схожі словесні формули виконують ролю важливих часток, які сприяють 
збереженню тексту в пам’яті виконавця, його матеріалізації і моментом 
відтворення перед аудиторією. Подібну будову текстів можемо 
спостерігати у “Єгипетській книзі вічного звільнення” і записах 
шаманських камлань [1], [10,107-114]. 

У текстах замовляннях повтори є одним з найпоширеніших поетичних 
засобів і проявляються як текстові підхвати - повторення кожним 
наступним рядком останніх слів попереднього: Стою на порозі, вижу 
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сволок а зо сволока на клямку . а з клямки на Марію . Як мати моя за мною 
побивається, так би за мною побивалась Марія. 

Повторюватись може також ключове слово, виражене паралелізмом: 
рр агу, трясу кладкою, кпадка - водою, а вода купиною, а купина чортами, а 
порти козаком Іваном, щоб його трясли до нарожденої, хрещеної, 
молитвеноїраби Божої дівчини Марії [9, 48]. 

Десакралізація первинного паралелізму спричиняє виникнення парних 
словосполучень типу море-окіян, мед-вино. зорі-зориці, ясне-прекрасне 
(сонце), що є рудиментом синонімічних повторів. Подібні форми 
варіювання властиві також іншим жанрам фольклору” наприклад, 
казкам. Аналізуючи тексти замовлянь, можемо зустріти більш широке 
варіювання деталей при відносній стабільності основної частини 
тексту, що є наслідком деміфологізації слова [8, 4-5]. Це дає 
можливість висвітлити об’єкт детальніше, але “не уточнюючи значення 
слова, а лише вказуючи принцип більш широкого.розуміння (поняття), 
що збігається з загальною частиною, перехрещенням синонімів. Це 
перехрещення є інваріант, що виражає певне родове значення” [6, 
100]. Крім того, парні повтори відігравали функцію психологічних 
акумуляторів, виконували роль вступу до основної частини замовлянь: 
Ви зорі-зориці, вас на небі три сестриці, одна нудна, друга привітна, а третя 
печальна... [9, 39]. 

Розвиток художньо-образного мислення спричинив виникнення ще 
одного виду повторення - “наскрізно-симпатичного епітету”. Термін 
введений М.Ф.Познанським, він характеризує одну з особливих 
властивостей стилю. замовляння. “Наскрізним” епітет є тому, що 
багаторазово повторюється протягом всього тексту, “симпатичним”, бо 
йому надається зміст, пов’язаний з симпатичними засобами народної 
магії. Повторюється, як правило, істотна ознака предмета, яка 
приписується іншим об’єктам замовляння, що логічно не мають її, 
вказуючи на абсурдність або неможливість висловленого, відносно 
Дійсного (хвороби): ...Ішла кістяна баба з кам’яної гори з кам’яною 
дійницею до кістяної корови. Коли з кеш ’яної корови молоко потече, тоді з 
раба Божого кров потече [9, 70]. 

Наскрізні епітети можуть характеризувати якість предмета, наприклад, 
вказувати на матеріал, за допомогою якого знищується хвороба або 
його походження (потойбічний світ): Ішов жилізний чоловік на жилізний 
тік, жилізним ціпом жилізного жита молотить, помисли і вроки жилізним 
ціпом одбить, граблями одгребти... [ 4 ]. 

Різноманітні повторення, які зустрічаються в замовляннях, є одним з 
головних засобів образного словотворення, що сприймалося пізніше як 
художнє обрамлення тексту. 
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МОДЕЛЬ МИРА “ВЕЧЕРОВ НА ХУТОРЕ БЛИЗ ДИКАНЬКИ” И 
“МИРГОРОДА” Н.В.ГОГОЛЯ 


Внимание к форме в широком понимании зтого термина расширяет 
поле интерпретационного охвата. От интереса к автору как инициатору 
смьісла мьі переходим к рассмотрению текстовой целостности как 
главного обьекта формального и концептуального анализа, и далее - к 
тексту-игре, если понимать под отим интерпретационную 
многозначность текста для читателя, тем не менее не 
отказьівающегося ни от интереса к биографическим фактам, ни от 
структуралистского анализа. 

Необходим комбинированньїй подход к анализу текста - игрьі в 
ранних циклах Н.В.Гоголя, опирающийся не только на категории 
традиционньїх реалистических (миметических) канонов, но и на 
принципиально иную методологическую перспективу, которая бьі 
позволила проследить связи и взаимодействия таких онтологически 
разделенньїх миров, как измерение зкстратекстуальной реальности и 
неограниченньїх вариантов воображаемьіх миров (измерений) 
литературь«. Конструирование литературной формьі иллюзии, 
механизмьі игрьі в представлений литературньїх условностей; 
разноконтекстуальное проявление самосознающего игрового пласта - 
вот некоторьіе векторьі исследования. Игра при зтом понимается как 
мифообразующий фактор, хотя она шире сферьі мифологического. 

Игра - необходимьій способ социальной жизни; то, что поддерживает 
идеал, в свою очередь определяющий духовную культуру зпохи. Из 
стихийного качества, ритма жизни игра становится для тех или иньїх 
слоев общества, а в какие-то периодьі - общества в целом, 
драматургической тканью реализации какого-либо вьісшего 
социального сюжета, нравственно - социальной идеи. Игра как 
постоянная стихия в каком-то смьісле для исследователя аморфна, 
точнеє, она говорит об зпохе не все, хотя, безусловно, имеет 
формообразующее значение для исторически складьівающихся 
идеалов социальной жизни. Они требуют для себя условий игрьі (таков 
собственно игровой характер воплощения, идентификации себя с 
иньїм), поскольку более всего они связаньї с областью мечтьі, 
фантазии, утопических представлений. С вьіходом в свет работ “Ното 
Іисіепз” Й.Хєйзинги и “Творчество Франсуа Рабле и народная культура 
средневековья и Ренессанса” М.М. Бахтина феномен игрьі начинает 
осмьюляться как онтологический статус существования людей, 
социальной жизни. 
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Основное разделение “игра - неспособность к игре” идет не по 
социальньїм группам и слоям, не по степени приближенности отих 
слоев к культуре: разделение идет поподлинности либо неподлинности 
реализации в культуре всеобщего - онтологически человеку присущего 
- игрового начала. “Вечера...” - как бьі знциклопедия добуржуазного, 
зпического мира, захватьівающая все его комические и трагические, 
бьітовьіе и патетические сторонні. Зто серия рассказов о 
громокипящей жизненной полноте, о еще неотчужденной, 
неиссякаемой знергии отого мира, готовой пролиться в самьіе 
неожиданньїе, самьіе причудливьіе формьі и русла. Здесь человек, при 
всех своих бьітийственньїх богатствах и возможностях, равен самому 
себе, живет, прибегая к личинам и маскам только на празднества. 
Можно говорить о его духовном довольстве, об избьітке и переизбьітке 
сил, свойственному исторически отроческой душе. Гоголь воссоздает 
мир, не успевший еще избьіть первобьітную свежесть, не знающий (до 
порьі до времени) мучительной рефлексии, которая обессиливает 
мьюль, нигилизма, рушащего «традиционную, здравую иерархию 
предметов и явлений. Он еще сохраняет причастность к простим и 
мудрьім ритмам природи. 

В литературоведении гоголевские “Вечера...” и “Миргород” уже 
довольно продолжительное время трактуются как тексти, имеющие 
статус зтнокультурного мифа в его сугубо художественном, 
зстетическом аспекте. В зтих текстах наличествует особое измерение, 
воплощающее идею о социокосмическом пространстве, тяготеющее к 
универсализации всех проявлений человеческого мира вообще. Хотя 
универсализация в данном случае - позтическая, позтому, несмотря 
на неизбежно заявляемую мировоззренческую определенность, 
картина мира, вьютраиваемая Гоголем, должна рассматриваться как 
игровое подобие гипотетического, "первоначально'го” мифологического 
свода. Говоря точнеє, зто - игровой отголосок, напоминающий о 
существовании некой изначальной реальности, адекватно 
воплощенной в мифе. С одной сторони, проигрьівание мифа является 
естественньїм способом ретрансляции его смьюлов, но с другой - 
обнажает неизбежньїе профанические интерпретации целостности 
мироздания. Подчеркивая глубинную онтологическую заданность 
двоемирия, Гоголь реализует его совершенно в духе романтической 
иронии - совмещением таких качественньїх характеристик бьітия, как: 
игровое - серьезное, сакральное - профанное, человеческое - 
космическое (“родно'е” - “вселенское”). Зти характеристики не 
противостоят друг другу, поскольку они амбивалентньї в пространстве 
текста, обладающего собственной упорядоченностью, в которой все 
злементьі гармонично включень! в художественное целое. Но 
качественньїе характеристики бьітия противостоят, в представлений 
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Гоголя, более могущественному искажению, чем диканьско- 
миргородское обьівательство, — вселенскому метафизическому злу. 
Для христианского мировоззрения зтот факт еще более очевиден, чем 
для системьі взглядов архаических мифологий, хотя в обоих случаях 
происходит персонификация того или иного деструктивного елемента 
мира в образах, тяготеющих либо к более рациональному 
осмьіслению, либо к более иррациональному (зло, как безликая сила, 
например). Знаменателен в атом отношении образ черта в “Вечерах...”. 
В игровой вселенной “нечистьій” как бьі одомашнен, включен в круг 
известного, в систему налаженньїх взаимоотношений: кузнец Вакула 
путешествует верхом на черте в Петербург; в “Сорочинской ярмарке” 
вмешательство его обеспечивает счастливую развязку сюжета и 
торжество родового уклада. На другом полюсе отношений - ситуация 
вочеловечивания зла, как, например, в “Вечере накануне Йвана 
Купала” или “Страшной мести”. Здесь черт и его “медиаторьГ- люди 
играют отрицательную роль, но роль зта не столь контрастирует с 
универсальньїм смьіслом взаимодействий между человеком и силами 
его окружения, - смьіслом, данньїм через модель мифологически- 
гармонического целого. Гораздо более катастрофично “измельчание” 
человека, потеря им необхрдимьіх ориентиров, профанация 
заложенньгх в мифологическом своде качеств и отношений (А.Ремизов 
назвал героев Гоголя “отакими человекообразньїми”). В качестве 
безличной сильї черт у Гоголя олицетворяет деструктивньїе качества в 
устройстве мира и общества. Точнеє говоря, именно человеческие 
мелочность и инертное невежество позволяет злу как таковому 
возникнуть, опираясь на “мертвенность” души. Скажем так, черт - зто 
дурная привьічка, диктующая свои условия ее носителю. Но в 
космическом целом зто качество равноценно всем остальньїм. 

Одну сторону гоголевской вселенной наполняют несльїханньїе по 
своей патетике человеческие помьюльї и поступки, другую - холодит, 
вьімораживает абсолютньїй духовньїй нуль. Гоголь - позт 
антитетических начал мира, совмещения антисостояний. Основой 
гоголевского двойного бьітия (в социокультурном аспекте) является 
чрезвьічайно твердьій и оригинальньїй сплав двух культур - русской и 
украинской. Украинское начало Гоголя - не только в его “полтавской” 
биографии, географии и зтнографии, в барочньїх неистовствах его 
позтики, переизбьітке красок, звуков, характеров, в прихотливейшей 
архитектуре его синтаксиса, провисающего между двумя язьїковьіми 
стихиями, в частьіх украинских отголосках его словаря. Гоголь, кроме 
того, прямой наследник своеобразного украинского культурного 
двоемирия, соединяющего воєдино внешне несоединимое, 
несводимое. 
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По Бахтину, культура всегда пребьівает в некоем духовном 
пограничье, так как любов ее явление определяется его территорией, 
т.е. его несовпадением с соседней областью следовательно, его 
границами. Староукраинская же культура явственно расслаивается 
вдоль гипотетической мировоззренческой границьі на два 
разносоставньїх массива: на фольклорньїе мирьі, чьи идеи, образьі, 
жанрьі и т.д. прорастали в мифологические глубиньї древнеславянс- 
кого сознания и бьіта - и на изьісканную школьную премудрость, 
отстоявшуюся в европейских университетах; на схоластически - 
аристотелевскую ученость, с замечательной последовательностью 
соединяющей многосложньїй мир в восходящее к целому парадигмьі. 
Гоголь в “Тарасе Бульбе” мельком, но весьма точно отметил ото 
двоемирие-украинца XVII в., со'прягавшего Горация (позта зрелой 
цивилизации) с первобьітной знергией. Бесшабашная казацкая община 
в низовьях Днепра и средневековьій университет в его верховьях - вот 
“география” украинской культурьі той зпохи, ее идеологические 
полюса, тяготеющие друг к другу. 

В творчестве Гоголя напряженной жизнью продолжает жить зто 
двоемирие, зтот причудливьій союз зпоса, первобьітной, “диканьской” 
полнотьі - и цивилизации, усложняющей, но и опустошающей 
человека. Его полтавский опьіт у его счастливьій провинциализм 
уникальньїм образом встретился с петербургским авангардом мировой 
цивилизации, заострившим ее основньїе, в том числе и 
отрицательньїе, тенденции. Гоголевские “Диканьки” и “Петербург" 
пребьівают в разньїх не только географических, но и исторических 
широтах. Диканька - зто, в терминах Шиллера, абсолютное прошлое 
мира, т.е. его “зпическое время”, Петербург же - его абсолютная 
современность. В Диканьке древнейшие мифопозтические 
представлення переживаются как бесспорная жизненная реальность. 
Для описання Петербурга создается новьій, буржуазний миф - миф об 
отчуждении, о торжестве хаоса и неустроенности. 

Образ Украиньї как модели вселенной совмещает в себе две 
ипостаси: “зтнический “ идеал “Вечеров...” и “исторический”, 
“национальньій” идеал “Миргорода”. В плане предромантических 
оппозиций малороссийский регион “мьіслился под знаком 
патриархальной идилличности, безьіскусности и цельности”, - 
указьівает Ю.В.Манн [2,с.334], исследовавший ближайшую к Гоголю 
предьюторию “гоголевского мифа”. “Под кротким небом Малороссии 
всякая деревня єсть сокращенньїй Здем”,- говорилось в 
“Малороссийской деревне” (1827) И.Кулжинского, лицейского учителя 
Гоголя. Литературньїй миф о Малороссии как о “сокращенном Здеме” 
представал в мире произведений сентименталистских и романтических 
предшественников Гоголя, вплоть до Сомова. Манн полагает, что 
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Гоголь уже в “Вечерах...” добивается “усложнения романтического 
мира”» созданного отечественной литературной традицией. С другой 
сторонні, подобного рода усложнение вьіглядит как упрощение 
романтического - до мифологического, до “чистой” мифологемьі в ее 
"национальном" варианте [1, с.409-411]. 

В русской романтической зстетике и позтике “украинское” в значеним 
“народное” входит в оппозицию “народное’ - столичное”: в 
трансформированном Гоголем виде зта оппозиция заявлена уже на 
первьіх страницах “Старосветских помещиков”. Поскольку Украйна 
здесь - та арена, на которой разворачивается мистерия бесконечного 
повторення “первомифов”, постольку “украинское” в значений 
“исторического” (а фактически - “мифологического”) входит в 
оппозицию “настоящее - прошлое” (зта вторая оппозиция также 
типична для романтического сознания). Происходит характерное 
смещение: “По правилам оппозиций, получалось: чем древнєє, тем 
добреє, справедливеє. У Гоголя.- наоборот. Гоголевский мир имеет 
прошлое и настоящее, свои коллизии между персонажами и 
рассказчиками, свои конфликтьі романтического отчуждения (в их 
мифологизированной форме). Словом, зто не “сокращенньїй Здем”, а 
сокращенная вселенная, имеющая и свой рай, и свой ад” [2, с. 336]. 

Романтическое сознание в силу продуцируемого им принципа 
двоемирия тяготеет к созданию моделей. Романтический текст - 
продукт творческого воображения и участник диалога с природой, с 
универсумом, а также - с иньїми культурами: тип романтического 
художественного сознания ориентировался на диалогизированньїй 
культурньїй контекст. Таким образом, текст, в силу своего 
“полемического” положення по отношению к реальности, стремится зту 
реальность в себя включить через диалогическое'“удвоение” ее. Таков 
один из механизмов создания модели мира-отображения суммьі 
представлений об универсуме внутри данной традиции. 

В “Вечерах...” и “Миргороде” модель мира вьістраивается по законам 
вертела. Но вернуть историю в мир вертела - не значит прочитать ее в 
виде сухого, по возможности полного свода действительньїх собьітий, 
происшедших с определенного времени на определенной территории. 
Вертеп не к “чистой” истории стремится, а к пародийной “чистоте” 
первомифа. подменяя собой реальную историю в позтизированном 
сознании, миф постепенно самое историч^скую арену превратил для 
зтого сознания в арену вертела, где, вращаясь, бесконечно сменяют 
ДРУГ друга одни и те же кукольньїе персонажи. Такая подмена, кроме 
мифологического смьісла, имела также обрядовое, магическое 
значение - установление реальной связи между образом (куклой) и его 
прототипом. 
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Достаточно распространена точка зрения, что история не столько 
обьективная реальность, сколько миф. Он дается человеку не извне, а 
изнутри, ибо в микрокосме заключеньї все исторические зпохи 
прошлого. Позтому постижение тайньї истории возможно только через 
внутреннее переживание исторического предания, т.к. именно там 
скрьіта символика исторических судеб данного народа, имеющая 
первостепенное значение для построения философии истории и 
постижения внутреннего ее смьюла. Память єсть вечное 
онтологическое начало истории. Поскольку именно зстетизация (в 
зпоху романтизма - в особенности) определяет основньїе действия по 
обмену жизни и искусства онтологическими признаками, история 
понимается как зстетический артефакт, а прошедшее и историческая 
современность - как художественное произведение. 

Моделирование мира в формах вертепа базируется на принципе 
театрализации, которьій является основньїм способом воплощения в 
произведении его структурообразующего начала - движения. 
Театральность позволяет “зарифмовать” и сгармонизировать все видьі 
искусства в единьїй комплекс, преодолеть барьерьі времени, 
оправдать всевозможную иллюзию, в хаосе формьі обнаружить 
беспрекословную логику; театральность в состоянии очеловечить 
грандиозность формьї, не снижая ее величия: именно зтот принцип 
уравновешивает масштаб вселенной и человеческой личности, так как 
только на основе игрьі человек преодолевает бесконечность 
пространства (О типологическом родстве художественньїх принципов 
Гоголя с театральностью зпохи барокко см. работьі Ю Барабаша). 

Театрализация заявляет себя в нескольких аспектах: на структурном 
уровне - является “рьічагом” осуществления основьі художественной 
формьї гоголевского барокко; на уровне восприятия художественной 
формьї она - главньїй показатель злементов формьі как зстетической 
категории; на уровне психологии театрализация примиряет человека с 
Богом и судьбой, с исторической точки зрения театрализация входит в 
магический круг основ миропонимания как сііособ человеческой 
вкпюченности в систему мироздания; театрализация является формой 
обряда и обьічаев разньїх народов; а как самостоятельная и 
самоценная категория театрализация способна смещать временньїе и 
пространственньїе связи. По зтим причинам в гоголевском барокко она 
становится сущностньїм вьіражением стиля. 

Игровой мир - карнавал - представлял собой пограничную зону 
реального мира и фантазии, и в зтой пограничной зоне человек 
чувствовал себя иначе, напряженнее, чем в обьічной жизни. Именно в 
театрализации существует зазоре, “прорьів’\между действительностью 
и возможностью. В нереальности игрьі вьіявляется сверхреальность 
сущности. Игра-предстазление нацелена на возвещение сущности, 
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причем собственная сущность игрьі не зависит от сознания тех, кто 
и гр а ет. Рєпрезентирующая функция игрьі используется двояко: фигура 
игрового мира замещает нечто, что обладает сверхреальностью 
сущности, а декорация замещает всю вселенную. Театральность - 
зкстаз формьі, ее трагическая и/или комическая гипертрофирован- 
ность. 

1 Звиняцковский В.Я. Николай Гоголь. Тайньї национапьной души. - К., 1994. 

2 . Мани Ю.В. Позтика русского романтизме.- М.,1976. 

Стаття надійшла до редколегії 24.11.1999. 
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(к постановке проблеми их типологического сходства) 

Начнем разворачивание зтой проблемні с того, что в литературовед- 
ческом определении стиля произведения обьічно отсутствует момент 
отсчета наподобие существующей в лингвистической стилистике ЯЗЬІ- 
ковой нормьі, а без зтого нейтрального основания понятие стиля про¬ 
изведения лишается практичєского содержания и приобретает подчас 
неоправданную ззотеричность, несовместимую с основньїм принципом 
стиля как такового - принципом относительности. В качестве момента 
отсчета могут служить "особенности предмета позтического воспри- 
ятия", которьіе наряду с "условиями, заключающимися в особенностях 
и своеобразии художника-творца", особенностями зстетической пере- 
дачи и восприятия" и "особенностями, сообщаемьіми материалом по¬ 
зтического. творчества, - язьїком*’ [4, с.32], являются одним из факто- 
ров стиля, которьій, по суждению Б.Христиансена, представляет собой 
"согласование различньїх факторов произведения, когда ни один не 
мешает другому, каждьій помогает другому в осуществлении его задач, 
и происходит согласование всех злементов в духе целого" [2, с.47]. 

Вьідвижение содержания обьекта как параметра стиля имеет сугубо 
функциональное значение, ибо с его помощью можно определить сте- 
пень и характер стилевого модуса обьекта, а следовательно, и стиле- 
вой градус позтической рефлексии автора как субьекта произведения, 
что в целом аналогично той роли, какую играет понятийное содержа- 
ние метафоризируемого обьекта. Если для удобства понимания опро¬ 
стить ситуацию и отождествить обьект с его исторически традицион- 
ньіми "полномочньїми представителями" в сфере литературного твор¬ 
чества - применительно к произведению - темой, а к метафоре - лек- 
сическим значением слова, то станет очевидной общая для них функ- 
ция "нулевой отметки" стиля, но соответственно - произведения и ме- 
тафорьі, хотя, конечно же, связь между обьектом и стилем давно пе¬ 
рестала бьіть непосредственной из-за исторически обьяснимой тен- 
денции к переакцентовке значення в субьектно-обьектньїх отношениях 
со второго на первьій. 
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Однако для того, чтобьі убедиться в метафороподобности стиля про- 
изведения, необходимо обозначить его основополагающие признаки в 
преломлении к субьектно-обьектньїм отношениям, поскольку именно в 
яоне зтих отношений и происходит осуществление стилевой законо- 
мерности художественного целого, придающей последнему субстаи- 
циальную характерность на всех уровнях его структурно-смьіслового 
единства. 

В субьектно-обьектньїх отношениях вьірисовьіваются две взаимодо- 
полнительньїе, а потому и относительно различимьіе тенденции - 
субьективизация обьекта и обьективизация субьєкта. Суть первой за- 
ключается в том особом видении автором обьекта своей художествен- 
ной рефлексии, которое предполагает прежде всего его концептуали- 
зированную идеализацию (метод), что само по себе уже является сти- 
левьім актом художественного мьішления, основанном на вьіборе, а 
значит, и на соотносительной (точнеє, метонимической) связи легали- 
зованньїх и невостребованньїх атрибуций обьекта. Зта процедура но- 
сит предварительньїй характер, поскольку она производит дефеноме- 
нализацию обьекта, необходимую для его дальнейшей образной 
трансформации и потому содержит в себе установку на традиционную 
("цеховую"), например, жанровую, форму своего разрешения с прису- 
щей ей вьісокой вероятностью стилевого ожидания. 

Кроме того, субьективное видение обьекта предполагает его симво- 
лизацию, т.е. насьіщение его вьібранньїх и актуализированньїх атрибу¬ 
ций содержанием авторского сознания, в результате чего происходит 
образная феноменализация обьекта, вьіявляющая степень индивиду- 
ального модулирования автором' "цеховьіх" метода и формьі художе¬ 
ственного мьішления, что придает зтой процедуре стилевую маркиро- 
ванность, получающую материализацию в композиционно-речевой яв- 
ленности художественного обьекта. 

В отношении к своєму миметическому протоаналогу художественньїй 
обьект определяет, как зто происходит в сравнении, степень образной 
восгонки последнего. Возникающее при их соотнесении, напряжение 
имеет без сомнения стилевой характер, поскольку вьіявляет меру и 
предел художественной трансформации рефлектируемого обьекта. 

В целом, в етиле воплощаетея гносеологическая деятельность худо- 
жественкого сознания по обретению обьектом избьіточного по сравне- 
нию с понятийньїм, но имманентного ему виртуального содержания, 
что дало основание В.Розанову полемически по отношению к 
ЖБюффону провозгласить в афоризме: "стиль - зто душа вещей" [5, 
с.434]. Однако стилевое перевоссоздание обьекта имеет ориентиро- 
ванньїй характер, что обусловлено семантизацией его образного со¬ 
держания, определяемой телеологизированньїм контекстом художест¬ 
венного целого. Будучи в той или мной мере опосредованности вьіра- 
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жением содержания авторского мирообраза, семантизация придает 
вьішеописанньїм процедурам смьісловую обоснованность и тем самьім 
завершает процесе субьективизации обьекта. При атом важно под- 
черкнуть, что если понятийное содержание рефлектируемого обьекта 
бьіло необходимьім параметром осознания реципиентом степени его 
образной метаморфозьі, то семантизация актуализирует функцио- 
нальность основного параметра обьекта художественного, возникаю- 
щего на пересечении двух миров - реального и имагинативного, - его 
виртуальное содержание. 

Оно вполне угадьіваетея при восприятии содержания художественно¬ 
го обьекта, особенно при сохранении последним миметической зави- 
симости от протоббьекта или, иначе говоря, при достаточной его ком- 
муникативности. Однако именно семантическая насьіщенность худо¬ 
жественного обьекта, его смьісловая заданность обязьівает реципиен- 
та соотнести его феноменальное содержание с виртуальньїм через 
посредничество понятийного и тем самьім убедиться в его стилевой 
правомерности как единственно возможного в границах художествен¬ 
ного целого. В ходе зтой процедурьі осознается стилевой вьібор авто¬ 
ром одной из вариаций виртуального содержания рефлектируемого 
обьекта. Но в целом ее значение заключаетея в том, что она обнару- 
живает смьісловую установку последнего, обьединяющую все, вклю- 
чая и предьідущие, процедурьі в одну условную градацию стилевой 
сублимации рефлектируемого обьекта, а следовательно, актуализиру¬ 
ет его бьітие в оптимальном обьеме - в трех содержаниях - понятий- 
ном, образно-феноменальном и виртуальном, а потому обусловливая 
открьітую возможность вечной стилевой реинкарнации обьекта. 

Помимо з.того вьішеописанная процедура вьіявляет трехактную обь- 
ективированность авторского сознания - в методе осуществления ху¬ 
дожественного целого, его (целого) композиционно-речевом вираже¬ 
ний и интегрирующей его содержание идее, которьіе также обьеди- 
няемьі в стилевую градацию, репрезентирующую художественное соз- 
нание в трех аспектах его деятельности - гносеологическом, конструи- 
рующем и аксиологическом. Стиль, таким образом, обеспечивает осу- 
ществление содержания каждого из основополагающих компонентов 
художественного целого - субьекта и обьекта - через свою противо- 
положность и тем самьім способствует их взаимонасьіщению, в ре¬ 
зультате чего и возникает самодостаточное художественное цвлое. В 
зтом плане стиль приобретает значение его пороодающего принципа. 

Функциональное предназначение стиля обусловлено его понятийной 
содержательностью, основанной на концептуализированном вьіборе, 
которьій проявляетея, как бьіло сказано, в каждой из фаз становлення 
художественного целого - методе, композиции и идее - и которьій про- 
низьівает зто целое, придавая ему характер относительной самодос- 
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таточности. Иначе говоря, содержательность стиля не исчерпьівается 
его центростремительной знергией, воплощающейся в способе осуще- 
ствления структурно-смьіслового единства произведения. Она предпо- 
лагает и центробежную, которая актуализируя сферу виртуального, 
тем самьім придает художественному целому внутреннее противоре- 
чие, нуждающееся в диалектическом разрешении, противоречие меж- 
ду конечним и бесконечньїм в нем, между его феноменальностью и 
всеобщностью. Сохраняя в себе в той или иной степени вьіраженности 
ситуацию вьібора, производимого художественньїм мьішлением, или, 
иначе говоря, памятуя о своем происхождении, стиль произведения 
представляет собой (в окончательной редакции его дефинитивного 
определения) концептуализированное единство отношений между ВЬІ- 
раженной и невьіраженной ипостасями художественного целого. 

Такое понимание стиля произведения обладает несомненньїм пре- 
имуществом, поскольку позволяет внести коррекгивьі в научное пред- 
ставление об его основньїх носителях - слове и композиции. Но что 
самое главное, благодаря такому пониманию произведение оказьіва- 
ется разомкнутьім не только в отношении к обусловливающему его 
миметическому фактору - действительности, играющей роль коммуни- 
кативного посредника между ним и реципиентом и обязьівающей по- 
следнего к ее максимальной реконструкции на предмет установлення 
метонимической соотносительности между тем, что принято назьівать 
содержанием действительности и содержанием произведения, или, 
иначе говоря, для определения стилевой трансформации жизненного 
материала. Оно (произведение) разомкнуто и в отношении к виртуаль- 
ной действительности, которая воспроизводится в нем как нереализо- 
ванная возможность его бесконечного внутреннего варьирования 1 . 
Самьім очевидньїм подтверждением отого являются случаи частичного 
востребования такой возможности, достигаемого, например, широко 
используемьім в литературной практике для создания стереометриче- 
ского зффекта композиционньїм приемом подачи одного обьекта опи¬ 
сання с разньїх (пространственньїх, личностньїх и т.д.) точек зрения. 
Зтот прием может распространяться как на локальнью повествова- 
тельньїе отрезки (описание Бородинского сражения в "Бойне и мире" 
Л.Толстого), так и на все произведение целиком (Евангелие, "Шум и 
ярость" В.Фолкнера, "Ворота Расемон" Р.Акутагавьі, "Групповой порт¬ 
рет с дамой" Г.Белля, "Коллекционер" Дж.Фаулза и др.), бьіть факто¬ 
ром циклообразования и стихотворньїх вариаций (напр., "Темьі и ва- 
риации" Б.Пастернака). Типологически сходньїм зтому композицион- 
ному приему является так назьіваемое "нанизьівание метафор", встре- 
чающееся во всей мировой литературе, начиная от древнеегипетской 
лирики и "Упанишад" до позтов ньінешнего времени (к примеру, "Скре- 
жещет, как возок, Скрипит, как бурелом, Как флюгер, как сапог, Как де- 
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рево с дуплом” - о шарманке Н.Матвеева). В круг подобньїх произве- 
дений входят и такие, которьіе также построеньї по принципу дополни- 
тельности, например, характеризующийся внутренней диалогичностью 
полифонический роман, исследованньїй М.Бахтиньїм применительно к 
Ф.Достоевскому, но имеющий более широкое представительство в ми- 
ровой литературе ("Герой нашего времени" М.Лермонтова и др.), а 
также "театр обсуждения" (Б.Шоу^ П.Вайс и др.). 

При свободном понимании художественной виртуальности законо- 
мерньїм воспринимается интерес и к произведениям, вступающим друг 
с другом в отношения "большого диалога" (М.Бахтин), к синхрониче- 
ским образцам которого можно отнести так назьіваемьій "русский анти- 
нигилистический роман" серединьї прошлого столетия ("Некуда" 
Н.Лескова, "Взбаламученное море" А.Писемского, "Бесьі" Достоевско- 
го, "Кровавьій пуф" В.Крестовского, а опосредованно - и "Обломов" 
И.Гончарова, "Война и мир" Л.Толстого, "Идиот" Достоевского и др.), к 
диахроническим - например, содержащий в себе установку на "Медно- 
го всадника" А.Пушкина, "Записки сумасшедшего" Н.Гоголя и "Бесов" 
Достоевского роман А.Белого "Петербург", а в целом - обьектьі срав- 
нительного изучения литературьі 2 . 

Но вернемся к произведению как таковому. Структурируемьій в нем 
стилем как порождающим принципом художественного целого вирту- 
альньїй контекст, обладающий, так сказать, семантическим молчани- 
ем, позволяет представить некое условное произведение, в котором 
осуществился бьі весь его виртуальньїй потенциал, и оно тем самьім 
приобрело бьі статус вероятностного мифа, равновеликого мировому 
целому. Его функциональное назначение заключается в том, что оно, 
ослабляв миметическую зависимость произведения от действительно- 
сти, с которой оно связано "толькр через коннотацию, а не через дено- 
тацию" [1, с.283], тем самьім акцентирует внимание на присущей ему 
(произведению) установке на саморефлексию. О произведении как 
субьекте самоосуществления писал О.Мандельштам в "Разговоре о 
Дайте", предвосхищая идеальньїй образец постмодернистского рома- 
на: "Представите себе монумент из гранита или мрамора, которьій в 
своей символической тенденции направлен не на изображение коня 
или всадника, но на раскрьітие внутренней структурні самого же мра¬ 
мора или гранита. Другими словами, вообразите памятник из гранита, 
воздвигнутьій в честь гранита и якобьі для раскрьітия его идеи..." [З, 
с.17]. 

Кроме того, виртуальное произведение позволяет мьюлить любое ре- 
альное художественное целое как его относительно автономньїй 
фрагмент, структурно-смьісловое единство которого метонимически 
воссоздает его тотальную целостность через свою композицию как 
системную связь вьюказанного и невьісказанного в нем. 
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[/[ наконец, в отношении к виртуальному бьітию всякое конкретное 
произведение воспринимается как его уплотняющее и оплотняющее 
собьітие, столь же внешне произвольное в зтом неопределенном и 
безграничном мире возможностей, сколь и внутренне связанное с ним. 
Позтому каждьій строительньїй злемент произведения, особенно сло¬ 
во, содержит в себе противоречие: с одной стороньї, будучи ангажиро- 
ванньїм общей закономерностью художествекного целого, его стиле- 
вой стратегией, обеспечивающей ему относительную и феноменаль¬ 
ную самодостаточность, он (злемент) является предсказуемьім, а зна¬ 
чні, зависимьім, а с другой стороньї, - случайньїм и змансипирован- 
ньім. 

Впрочем, художественная виртуальность в ее различньїх теоретиче- 
ских и практических преломлениях нуждается в последовательном и 
терпеливом обмьюливании, тем более, что она является одной из мо- 
дификаций семантического ничто, когитивньїй интерес к которому име- 
ет давнюю и непрекращающуюся традицию 3 . Позтому, чтобьі не ввіхо¬ 
дить за границьі исследуемой нами проблемні, еще раз подчеркнем, 
что вероятность виртуального контекста, позволяющего мьіслить лю- 
бое художественное целое, будь-то произведение или метафора, не 
только как иллюзию наличности, но и как наличность иллюзии, обу- 
словлена стилевьім принципом зтого целого, порождающая деятель- 
ность которого осуществляется по метафорическому алгоритму. 

Не претендуя на пластическую оптимальность в описании процесса 
метафорообразования обозначим лишь его "фабульньїе" вехи с тем, 
чтобьі создать суммарное представление о етиле произведения как та- 
кового, а следовательно, чтобьі осознать "в первом приближении" ти- 
пологическое сходство между ним и метафорой. 

В содержание метафорической рефлексии входит в качестве ее обя- 
зательньїх процедур: остраннение обьекта, благодаря которому он 
предстает во всей своей феноменальной наготе, готовьім для образ- 
ной трансформации; его имагинативное насьіщение, т.е. осуществле- 
ние его нового содержания; и обьективирование зтого содержания. 

Из всех атрибутивних признаков обьекта метафоризирующее созна- 
ние как бьі "вьібирает” один (метонимизация) и с помощью остранне- 
ния и имагинативной манипуляции с ним "разминает" содержание зто¬ 
го признака до его концептуализации через своє инобьітие, через дру¬ 
гой обьект. При зтом, во-первьіх, мнемоническая связь с понятийньїм 
смислом рефлектируемого обьекта сохраняется, тем самим признак 
приобретает значение миметической грунтовки всего целокупного об¬ 
раза обьекта; во-вторьіх, в ходе внутриметафорического взаимосоот- 
несения двух обьектов проявляетея субьективное присутствие автора 
как в самом виборе понятийного признака, так и в его метафорическом 
обмьюливании; в-третьих, в результате метафорообразования созда- 
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ется некий проективньїй образ рефлектируемого обьекта, виртуальное 
содержание которого является избьіточньїм не только в сравнении е 
его понятийньїм, но и с метафорическим содержанием. Например, в 
известной пушкинской метафоре "пчела за данью полевой" вероятньї- 
ми признаками "нектара" являются те, которьіе можно именовать м ус- 
ладой пчел”, "пчелиньїм напитком" и т.д. И каждьій из них, как и реали- 
зованньїй в данной метафоре, оказьівается лишь одним из возможньїх 
наряду с другими вариантами, а вместе они входят в виртуальньїй го¬ 
ризонт обьекта. В атом плане любой реализованньїй в метафоре при¬ 
знак обьекта является ассоциативньїм знаком его виртуального со- 
держания, сольньїм проявлением немого хора возможностей. Вирту- 
альное убеждает не только в том, что понятийное содержание обьекта 
не является равновеликим ему, но и в том, что в самом обьекте за- 
ключена, обусловленная осознанріем мирового единства, установка на 
реинкарнацию, на бесконечньїй диахронический ряд метафорических 
превращений, не способньїх на окончательньїй катарсис формообра- 
зования. 

1. К промежуточньїм литературньїм образцам, востребующим зкзистенциальньїе возможности че- 
ловека, предопределенньїе вариантьі его свободного жизнестроительства, можно отнести "Невьіно- 
симую легкость бьітия" М.Кундеррьі, о которой автор писал: Тероем моего романа - мои собст- 
венньїе возможности, которьім не дано бьіло осуществиться. Позтому я всех их в равной мере люб¬ 
лю и все они в равной мере меня ужасают: каждьій из них преступил границу, которую я сам лишь 
обходил". См.: Кундерра М Невьіносимая легкость бьітия. Иностранная литература, №5, 1992, с. 
96. 

2. Представляется целесообразньїм в связи с введением в научньш обиход категории виртуально- 
сти придать ей значение одного из параметров сравнительного метода исследования артефактов. 
Обнаруживая относительное сходство сопоставляемьіх произведений(предшествующего и после- 
дующего), сравнительньїй метод обязан учитьівать, что вьіраженная структура второго компенси- 
рует в той или иной мере виртуальньїй контекст первого, а не только обходиться констатацией и 
комментирующей мотивировкой зтого сходства. Преодоление компаративистического позитивиз- 
ма, особенно в теории традиционньїх сюжетов и образов, обусловлено, на наш взгляд, не только 
поиском мифологического протопроизведения, давшего изначальньїй импульс к возникновению 
чередьі литературньїх трансформаций, но и осознанием закономерности виртуального развития той 
или иной литературнон тенденции. Именно благодаря зтому осознанию сравнительньїй метод пе- 
рестанет отставать от литературного процесса или сопутствовать ему, а приобретет исторически 
подвижную способность к вероятностному моделированию будущих произведений, вписьіваю- 
щихся в виртуальньїй круг развития зтой тенденции, и тем самьім положит начало прогностиче- 
скому литературоведению. 

3. Например, в. китайской даосийской позме * Книга о дао и дз" ("Дао дз цзин"), написанной не 
позднее 3 в. до н. з., в одном ее фрагменте читаєм: "Тридцать спиц соедиияются в одной ступице, 
образуя колесо, но употребление колеса зависит от пустоти между спицами. Из глиньї делают со- 
судьі, но употребление сосудов зависит от пустотьі в них. Пробивают двери и окна, чтобьі сделать 
дом, но пользование домом зависит от пустотьі в нем. Вот почему полезность зависит от пустота". 
См.: Литература Древнего Востока. Текстьі. 1984, с.228. В другом переводе последняя фраза звучит 
следующим образом: "Итак, совершенно подобно тому, как мьі извлекаем пользу из того, что єсть, 
нам следует признавать полезность того, чего нет". См.: Теория метафори. М., 1990, с.96. 
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ЯМБ У ПОЕЗІЇ І.ФРАНКА 1875-1879 РОКІВ 

У жовтні 1875 року І.Франко розпочав навчання “на філософії” у 
Львівському університеті, став членом “Академического кружка”, узявся 
за роботу в редакції “Друга”. На цей період припадають початки його 
політичної- діяльності, основою яких був своєрідно сприйнятий 
“соціалізм” та письмові контакти з М.Драгомановим. Молодому 
Франкові довелося пережити перший арешт та багатомісячне 
перебування у в’язниці (червень 1877 р. - березень 1878 р.) і, як 
наслідок, - обструкцію з боку значної частини української та польської 
інтелігенції, одним з найболючіших виявів якої став розрив з першим 
великим коханням - О.Рошкевич. Все це позначилося на його творчості 
цього часу. 

Рання львівська поетична продукція (.Франка кількісно невелика: 72 
оригінальні тексти - вірші, уривки з варіантів окремих поезій, 
незавершені поеми та їх окремі редакції, незакінчені уривки. Вони 
нерівномірно розприділяються за роками написання. Поетичні твори 
цього періоду дуже різні за обсягом: від дворядкових сатиричних поезій 
(“Слово” і “Правда”) до незакінченої поеми “Історія товпки солі” на 966 
рядків. 

Найбільшими творчими подіями раннього львівського періоду стали 
вихід першої поетичної збірки “Балядьі и росказьі” (1876) та 
опублікування книжки “Думи і пісні найзнатніших європейських поетів” 
(1879). Останню склали Франкові переклади з Й.-В.Гете, Г.Гейне, 
П.Шеллі, Т.Гуда, М.Лермонтова та ін. 

Про “Балядьі и росказьі” дослідник ранньої творчості І.Франка писав 
так: “В цілому характер збірки - наслідувальний. В ній мало 
безпосередніх почуттів, викликаних переживаннями поета та його 
конфліктами з дійсністю. Вірші вражають запозиченою декорованістю, 
романтичний пейзаж, феї з підводних палаців, обманута любов, 
співець, закоханий в минуле, поетизовані історичні події - ось їх 
основні образи-мотиви” [7, 131]. Інші автори зауважують: “І своєю 
тематикою і мовою збірка “Балядьі и росказьГ була ще далека від 
реального життя, яке оточувало поета. Вже тоді, коли вона ще тільки 
вийшла у світ, поет вважав її' пройденим етапом” [1,127]. 

У версифікаційному плані вірші збірки, як і твори наступних років, були 
кроком уперед, бо урізноманітнювали метрику і якісно поліпшували 
структуру вірша. 

Більшість віршованих творів раннього львівського періоду витримані у 
руслі класичної силабо-тоніки. І.Франко використовував також своєрідні 
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яогаедичні конструкції, акцентні структури та імітації силабічних 
народнопісенних форм. 

Як і в дрогобицький період, улюбленим метром і.'Франка залишається 
ямб. Він характерний для 36% творів 1 . 

Основними ямбічними розмірами поета були Я4, Я5, Я6. Три рази 
поет вдався до різностоповиків. 

Чотиристоповий ямб організовує ритм одинадцяти творів різних років 
(‘Наперед!”, “Любов”, ‘Божеське в людськім дусі”, “Хрест” - 1875 р., “Шукай 
краси, добра шукай”, “Про багача, що їздив біду купувати” - 1877 р., 
“Елегія”, “Бувають хвилі - серце рветься”, “Де є в світі правда?” - 1878 р., 
“Не раз спогадую ті дни...”, “Історія мідяного крейцара” - 1879 р.). 
у творах 1875 року поет не скрізь витримував “чистий” розмір. Так, у 
поезії “Любов” є два рядки Я5 і один рядок ЯЗ. У вірші “Божеське в 
людськім дусі” третій рядок третьої строфи теж п’ятистоповий. Чотири 
рядки ЯЗ і дольника є у незакінченій поемі “Про багача, що їздив біду 
купувати”. Однак щодо загальної кількості рядків (508), вони не 
становлять навіть одного процента. 

Із семи відомих ритмічних форм чотиристопового ямба [3, 148] поет 
використовував 1-у - 6-у, причому 2-а форма траплялася не завжди, а 
5-а - ще рідше. Безумовно превалюють форми 1-а (повнонаголошена) 
та 2-а (з пірихієм на третій стопі). Твір “Шукай краси, добра шукай!” 
характеризується повнонаголошеністю всіх рядків, однак рядків цих - 
тільки чотири. У творах більшого обсягу засвідчені фрагменти з 
використанням першої форми. Наприклад, у віршованій казці “Про 
багача, що їздив біду купувати”: 

Ось я між вами зріс також, и±и±иТи± 

Як ви, працюю, кілько мож, иТиТиТиі. 

Плачу дачки, роблю, що тра, и±и±и±и± 

А я не знаю, що біда. и±и±и±и± 

Ануко, ось прошу я вас, и±и±и±и± 

Вкажіть біду топгу хоть раз иТиТиХиТ 

Мені, щоб я єї пізнав! * . и±и±и_І_и± 

А може, б хто'ми ї продав? и±и±и±и± 

У мене грошей є досить, и±и±иі.и1. 

Най скаже, кілько заплатить [5, т.4, 356]. иХиТиииі. 

Однак, такі фрагменти у межах багаторядкового твору суттєво не 
впливають на загальний ритмічний фон. Процент повнонаголошених 
рядків у ямбічних поезіях цього періоду, (якщо відкинути крайні 
показники - 26,4% у “Історії мідяного крейцера” і 46, 4% у вірші 
“Бувають хвилі - серце рветься”) коливається в межах 33,5 - 38,3%. 
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Процентний обсяг рядків з пірихієм на третій стопі - від 25-и до 55-и. 
Передконстантна позиція у всіх віршах, написаних Я4, безумовно 
найслабша. 

Надзвичайно цікавим є співвідношення між наголошеністю першої та 
другої стоп. У віршах 1975-1877 років перша стопа слабша (менш 
наголошена), ніж друга. 

І і! Обсяг твору 

“Божеське в людськім дусі” (1875) 80 86,7 15 рядків 

“Хрест" (1875) 86,7 90 60 рядків 

“Про багача, що їздив біду купувати” (1877) 87,2 89 508 рядків 

Це твори з “традиційним ритмом”. • 

У сатиричній “Елегії” (1878) наголошеність першої та другої стоп 
однакова. В інших творах 1978-1879 років спостерігаємо посилення 
першої і послаблення другої стоп: 

І і І Обсяг твору 

“Бувають хвилі - серце рветься” (1875) 89,3 85,8 28 рядків 

“Де є в світі правда?” (1878) 93,2 89,7 58 рядків 

“Історія мідяного крейцера” (1879) 97,3 91,7 72 рядки 

“Не раз нагадую ті дни” (1879) 81,25 75 16 рядків 

Ритм поезій з подібною акцентуацією стоп визначають як “архаїчний”. 

У 1875 році молодий поет уперше використав розмір Я4343 у творі 
“Наперед”: 

Вперед , брати , та напереді . иіиішиї 

Страшний бійжде на нас ! и.І 1 .1.и± п/сх 

Най кождий в руки меч береть, и±и±и± иі. 

Зблизився слави час [ 6 , 18]. и±и_1_и± 

Рядки з позасхемними наголосами засвідчені в усіх віршах цього 
періоду. Процент таких рядків у кожному вірші різний - від 2,7 у “Історії 
мідяного крейцера” до 20-и у “Сатирі”. 

П’ятистоповим ямбом написано вісім творів. У 1875 році цим розміром 
укладено початок незавершеної історичної поеми “Ольга”. Чотири рази 
вдався поет до Я5 у 1878 році: “Наука”, “Зближаєсь час, із серцем, 
б’ючим в груди...”, “Самотній, хворий, думаю в хатині...”, “Плив гордо 
яструб в лазуровім морі”. Тричі використано п’ятистоповий ямб у 1879 
році: “Судді тебе й закони зап’ятнали...”, “Історія мідяного крейцера” 
[уривок-варіант, автограф № 214, с.117], “Історія товпки солі”. Два з 
перелічених творів - “Наука” та “Плив гордо яструб в лазуровім морі” - 
сонети. Перехід до п’ятистопового ямба у сонетах відбувся не без 
огріхів. У сонеті “Наука”, який був перероблений для збірки “Із літ мої 
молодості”, виразно простежуються “сліди” дрогобицьких сонетів - три 
рядки шестистопового ямба. 


рядки Я4 з дактилічним закінченням, дольника та Х5 трапляються у 
поемі “Ольга”. 

Із чотирнядцяти відомих ритмічних форм Я5 І.Франко використав 
одинадцять (1-у - 5-у, 7-у - 11-у, 13-у), в тому числі й такі рідкісні, як 8-у (з 
пірихієм у першій, третій і четвертій стопах - “Ніхто сердечно не 
заговорив”) і 13-у (з пірихієм у першій, третій і четвертій стопах - “Все 
закрутилося перед тобов”).. Переважають форми 1-а 
(повнонаголошена) та 5-а (з пірихієм у четвертій стопі). Процент 
повнонаголошених рядків коливається у межах від 12,5 (“Історія 
мідяного крейцера”) до 46,8 (“Самотній, хворий, думаю в хатині...”). 
Середня кількість повнонаголошених рядків у творах цього періоду, 
написаних Я5, становить 30%. 

КТарановський та М.Ґаспаров [2, 105-106] показали що у 

п’ятистоповому ямбі метрично сильними (часто наголошуваними) є І, НІ 
і V стопи, що відповідають тенденції до виникнення альтернуючого 
ритму. При появі цезури, непостійної за характером, а особливо за 
місцем розташування, у п’ятистоповику стають можливими відхилення: 
з’являється висхідний (“французький”) ритм, при якому II стопа 
дорівнює сильній І або й сильніша від неї, і спадний (“англійський” або 
“німецький”) ритм, при якому И стопа дорівнює сильній ІІІ або й 
сильніша від неї. 

Сильні І, III і V стопи характерні для творів “Зближаєсь час, і з серцем, 
б’ючим в груди...” і “Самотній, хворий, думаю в хатині...”. Висхідний 
ритм властивий для поезій “Наука”, “Плив гордо яструб в лазуровім 
морі...”, “Суді тебе й закони зап’ятнали...” Наявність спадного ритму 
відбиває акцентуація стоп у поемах “історія мідяного крейцера” 
[уривок-варіант, автограф № 214, с.117], “Історія товпки солі”. 

Усереднена ритмічна схема п’ятистопового ямба цього періоду 
виглядає так: 
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У більшості творів наявні рядки з позасхемними наголосами. Зовсім 
відсутні вони в поезіях “Наука”, “Судді тебе й закони зап'ятнали..." 
“Історія мідяного крейцера” (уривок-варіант). Незначна кількість рядків 
з позасхемними наголосами у вірші “Самотній, хворий, думаю в 
хатині...” - 3%. Найбільше ж їх у незакінчених поемах “Ольга” (13%) та 
“Історія товпки солі” (18,7%). Перша написана октавами, друга - 
терцинами. В “Історії товпки солі” спостерігаємо найрізніші випадки 
появи позасхемних наголосів. Найчастіше позасхемні наголоси 
засвідчуються у першій стопі (51 ,§%). 
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Добром і правдов! Стій усе при мені, иЛиЛиЛиЛиЛи 

дай своїми й мені слідами йти, ЛЛиииЛиЛи п/сх 

дай рятувать людей в лихій годині! ЛииЛиЛиЛиЛи п/сх 

а 

а 

Дай і мені по смерті так, як ти, ЛииЛиЛиЛиЛ п/сх 

жить в тямці вдячних, щоб і внуки чули ЛЛиЛиииЛиЛи п/сх 

провідний голос нашоїлюбви! [5, т.4, 407]. иЛиЛиЛиииЛ 


43% від усіх рядків з позасхемними наголосами становлять ті, в яких 
позасхемні наголоси знаходяться на II - V стопах. Наприклад: 


Ми змовились, всі як оден ледащо иЛииЛиЛиЛи п/сх 

втікати з міста; я перед всім вів. иЛиЛиииЛЛ п/сх 

Отак я злодієм зробивсь, гулящоІ иЛиЛиииЛиЛи 

Як жив відтак, що перебув, терпів , иЛиЛЛииЛиЛ п/сх 

куди бував, як мучивсь, в тюрмах бився [5, т.4,409]. иЛиЛЛЛиЛиЛи п/сх 


В одному рядку трапляються і два позасхемних наголоси у І і НІ, II і III, 
І і II, І і IV стопах. 

Сім творів написано шестистоповиками та різностоповиками на основі 
Я6: “Хрест чигиринський”, “Поступовець”, “Згідливість”, “Патріотизм”, 
“Діяльність”, “Наймит” (1876) та “Каменярі” (1878). 

Загальною ознакою шестистоповиків 1876 р. є симетричний характер 
їх ритму. Рядок поділяється на дві частини чоловічою цезурою. 
Наведемо першу строфу сатири “Згідливість” за автографом 1876 р.: 
Безсонниця, - крий Біг,- що за страшна се річ! иЛииЛЛ 11 ЛииЛиЛ 

Що диких ~ диких мрій, в одну безсонну ніч иЛиЛиЛЦиЛиЛиЛ 

Твій ум не переспить! Не раз ти й дивно, брате, иЛиииЛЦиЛиЛиЛи 

Які думки могли в умі тобі постати [5, т.З, 428]. иЛиЛиЛЦиЛиЛиЛи 
Акцетний малюнок шестистопового ямба у цьому творі виглядає так: 
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У рядках “Згідливості” спостерігаємо й дактилічну цезуру і, навіть, 
одну жіночу: 

І намість гречеських болванів кам ’яних иЛи Лии ][иЛиииЛ 

То штири стовпи Русі он стоять на них. иЛиЛиЛи||ииЛиЛ 

І кождий бесіду величну починає, иЛиЛ ии ]|иЛиииЛи 

До згоди братньої усіх напоминає [5, т.З, 428]. иЛиЛ ии ) [иЛиииЛи 

Кількість рядків з дактилічною цезурою у цьому творі не перевищує 
15%. В інших сатирах 1876 р. теж трапляється більша або менша 
кількість рядків з дактилічною цезурою, однак цього не вистачає для 
того, щоб порушити симетричний двочленний ритм. 
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Іншу ритмічну якість спостерігаємо у поезії “Каменярі”, про форму якої 
автор писав так: “Вона написана навмисне досить важким стилем, аби 
викликати зразу пригноблююче, а потім освобождаюче враження” [5, 
т.1, 423]. У рядках твору превалює чоловіча цезура (67%), однак 
наявність третини дактилічних цезур суттєво впливає на ритм. 

Наведемо одну строфу твору і ритмічну схему: 

У кождого чоло життя і жаль поргіли, - и_1_иии_Ц|и_1_и_Ю±и 

/ в оці кождого горить любові жар, и±иі. ии 11и 

І руки в кождого ланці, мов гадь, обвили, иХиі.ии||и±и±и±и 

/ плечі кождого додому ся схилили, и±и±уи||и±иии_1_и 

Бо давить всіх один страшний якийсь тягар [5,т.1,66]. и±и±и±|[и±и±и± 
Часте використання дактилічної цезури призвело до порушення 
симетричності. Відбувається внутрірядкова переакцентуація. 
Посилюється друга стопа і послаблюється третя. Спостерігаємо явище 



Помітною ознакою шестистопового ямба цього періоду є “перебране” 
з дрогобицьких сонетів зміщення цезури. Рядки зі “зсувом” цезури 
можна знайти у всіх творах: “Гляжу- се ринок. Мир увесь го наповнив” 
(“Згідливість”), “А ти лежиш та час марнуєш! Чи не встид же...” 
(“Діяльність”), “Най буде поступ, та екстреми - хрань нас, Боже!” 
(“Поступовець”), “Не спинять вас! Зносіть і труд, і спрагу, й голод...” 
(“Каменярі”). Особливо багато рядків зі зміщеною цезурою у творі 
“Патріотизм”. Зміщення цезури руйнує однорідний ритм. 

У поезії “Хрест Чигиринський” маємо шестистоповий ямб з цезурним 
нарощенням на один склад: 

Гей вь м%ст% вь Чигирин£ є церковь, Спась святий: 

Вь той церквй хоронится козацькій хресті старий . 

На томь хрест% до нин£ ще давна напись єсть: 

Мирь мирнимь! На враждущихь самь Богь и его хресть! [4, 24]. 

иі.иии±и||и±и±и± 

и±иии±и||и±и±и± 

и±и±и±и||и±и±и± 

_1_1иии1ии||и1иии1 

Твори з подібним ритмом побутували у німецькомовній поезії. 
Молодий Франко міг знайти їх у австрійця Р.Гамерлінґа (“О часи, о 
звичаї...”), у німця Л.Уланда (“Прокляття співака”), нарешті, у 
А.Шаміссо (“Іграшка велетенші”). У останньому творі, крім ритму Я6 з 
цезурним нарощенням на один склад, звучить мотив велетнів. Відгомін 
його знаходимо на початку другої строфи Франкового твору: 
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У притворі до нині той грозньїй хресть стоить, 

Мовь великань минувшихь, померкльїнь, страшньїхь літь [4, 24]. 

Схема наголошеності стоп відбиває майже повну симетричність 
ритму: ______ 


1 

II 

ні 

IV 

V 

VI 

90 

63,75 

100 

98,75 

58,75 

100 


У збірці “Із літ моєї молодості” рядки поезії “Хрест чигиринський” 
поділені навпіл. Змінився і розмір (ЯЗ) і строфа (восьмивірш) і 
римування (неповне). 

У вірші “Наймит” 9 строф із 21-ї мають розмір Я6363, але в 11-й у 
парних рядках з’являється Я4, у 2-х строфах - Я5. Тому змушені 
кваліфікувати таку структуру як ЯЗ-6. 

Сатира “Поступовець” написана терцетами Я662, однак спостерігаємо 
два випадки ЯЗ, а в останній строфі - Я6. 

Франко вдався й до такого рідкісного розміру, як Я8. Восьмистоповим 
ямбом написана перша, друга і третя частини незакінченої поеми 
“Наймит” (1878), яку ми відносимо до поліметричних творів. Поет 
досить послідовно витримав цей' непростий розмір (зі 133-х рядків 
ямбічних частин поеми тільки чотири рядки мають схему Я7 і один - 
Я9). Стопна наголошеність рядків виглядає так: _ 


1 

II 

пі 

IV 

V 

VI • 

VII 

VIII 

85,8 

77,2 

70 

85,3 

92,4 

79,6 

63,8 

100 


Повнонаголошені рядки становлять тільки 6,3%, зате процент рядків з 
позасхемними наголосами значний - 14,9. У творі велика кількість 
перенесень. 

Особливістю Франкового Я8, як і Я6, є незбіг теоретично очікуваної 
паузи з синтаксичною, тобто рухомість цезури. Теоретична схема Я8: 

и±и±и.1и1||и±и±и±и± 

У “Наймиті": 

Конята змучені, і я слабий . Дасть Бог вам добру путь [5* Т.4, 393]. 

и1и1иии1и1||и1и1и± 

У творі превалює чоловіча цезура. Але є рядки (14%) з цезурою 
дактилічною. Наведемо приклад рядків з дактилічною цезурою і 
перенесеннями: 

І прості, добрі чоботи, старенька кучма, що чола перенесення 

Широкого і ясного до пів лиш закривала, - ось перенесення 

Усе, що про прихожого на перший вид сказать далось [5, т.4, 393]. 

Таким був Франків ямб у поезії першого львівського п’ятиліття. Поет 
називав цей метр “космополітичним”, бо його можна було успішно 
застосовувати в усіх родах поезії та їх видах. Франкові ямбічні твори, 
навіть написані одним і тим же розміром, не були однотипні за ритмом. 
Використовуючи різні клаузули і рими, постійну зміну в розташуванні 
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іоихіТв і позасхемних наголосів, рухливу цезуру, поет щоразу 
одержував новий ритм. Тому і в наступні періоди творчості великий 
фрзнко найчастіше звертався саме до ямба. 

1 Білецький О., Басе /., Кисельов О. Іван Франко. Життя і творчість. - К., 1956. 

2 Гаспаров М.Л. Современньїй русский стих. - М., 1974. 

3 Костенко Н.В. Українське віршування XX століття. - К., 1993. 

4 франко /. Балядьі и росказьі. - Львів, 1876. 

5 франко І. Зібр. творів: У 50 т. - К., 1976-1986. 

6* Франко /. Із літ моєї молодости. - Львів, 1914. 

7 щурат С. Рання творчість Івана Франка. - К., 1956. 

Стаття надійшла до редколегії 11.11.1999. 
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ХУДОЖНЯ ЕВОЛЮЦІЯ АННИ БРОНТЕ В РОМАН! “НЕЗНАЙОМКА З 
УАЙЛДФЕЛЛ-ХОЛЛА” 

Не лише сучасники Анни Бронте (1820-1849), але й читачі першої 
половини XX століття не брали до уваги творчість самобутньої 
письменниці: вона сама та її романи й вірші перебували як би у тіні 
слави її сестри Шарлотти. Проте у 70-80 роки нашого століття цікавість 
до так званих письменників “другого ряду” стала загальновідомим 
феноменом. Не лише літературознавці, але й широка читацька 
аудиторія знайшли у їх творах і високу художність, і гуманізм, і 
оптимістичне світосприйняття. Позиція А.Бронте (людина — істота 
неповторна, самобутня, гідна щастя і свободи) дуже імпонує читачам і 
наприкінці XX віку. 

Всього один рік віддаляє перший (“Аґнес Ґрей” — 1947) та другий 
(“Незнайомка з Уайлдфелл-Холла”) романи письменниці, проте добре 
помітна еволюція її як художника-реаліста. У зображенні Англії першої 
половини XIX віку вона, порівняно з першим романом, набагато 
впевненіше і сміливіше відтворює особливості побуту, життєвої 
філософії та соціального становища різних класів від столичного 
аристократа до земельного поміщика, від представника мистецтва до 
служниці. 

У країні, де дворянство займало на той час всі політичні форпости, 
молода письменниця зосереджується на всебічній критиці його пороків, 
яка ведеться не лише у сфері етики і моралі, а охоплює достатньо 
широке коло проблем, показуючи цей клас, так би мовити, “у дії”. У 
зображенні розбещеного аристократа Артура Хантінґдона та компанії 
його розгульних дружків Анна Бронте довела, що вона здатна 
розгорнути сюжет на достатньо широкому часовому (шість років) та 
просторовому (дія відбувається й у столиці, й у провінції, переноситься 
з одного місця у інше) відтинку. 

Образ головного чоловічого персонажу змальований неоднозначно, з 
натяком на динаміку розвитку, еволюцію. Зі всіма його пороками він 
жодною мірою не сприймається як типовий образ романтичного 
негідника. Його поведінка та ставлення до людей не мають у собі 
нічого загадкового, бо вмотивовані його соціальною психологією. Він, 
незважаючи на те, що не дістав систематичної освіти, ще з малих літ 
добре усвідомив силу тих привілеїв, що їх надало йому без будь-яких 
умов суспільство. Тому Артур глибоко переконаний у своїй безкарності: 
він може тримати під замком свою дружину, споювати п’ятирічного 
сина, влаштовувати п’яні оргії зі знущанням над більш слабкими, 
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поселяти у себе вдома коханку і ще багато дечого. 

Ні Шарлотта, ні Емілія Бронте не здатні були так сміливо зобразити 
Ідеалізовану сучасниками патріархальну англійську сім'ю, як це 
зробила у “Незнайомці з Уайлдфелл-Холла” Анна. Ця відвага 
справедливо заслуговує високої оцінки критики, яка і через сто 
п'ятдесят років після опублікування роману звучить дуже поважно: так, 
Н.Михальська віддає належне мужності письменниці, здатної в 
середині XIX віку “зі всією правдивістю розказати історію загибелі і 
розпаду сімейних стосунків... Розкрити цю таємницю вікторіанського 
дому було нелегко: про неї вважали за краще мовчати” [3, с.18]. 

Анна Бронте в другому своєму романі вже здатна ввести в сюжет 
досить велику кількість персонажів, створюючи тим самим багатий 
фон, на тлі якого діють герої. Сюжетні лінії у “Незнайомці...” теж 
незрівнянно більш розгалужені, ніж у першому романі, а їх кількість і 
пересіченість дають читачеві змогу більш яскраво уявити особливості 
ситуацій, у яких діють герої. Охарактеризовані завдяки розгалуженому 
сюжету зусібіч, вони постають більш виразно і переконливо як типові 
представники своєї епохи. 

Новим у романі є також і те, що авторка відважується оперувати в 
ньому різними часовими площинами і шарами. Завдяки змінам ракурсу 
оповіді створюється ефект її динамічності, глибини та багатства 
художньо-стильових та психологічних відтінків. В англійському романі 
першої половини XIX віку такий тип оповіді ще не прижився і 
використання його молодою письменницею свідчить про її готовність 
до новаторських пошуків. 

Набутий досвід прозаїка відчувається також і в тому, як Бронте легко і 
вільно змінює тональність розповіді, час від часу включаючи в роман 
іншого оповідача. На перших сторінках це молодий фермер, що живе 
неподалік від Уайлдфелл-Холла, Гілберт Маркхем. Це у його листах до 
товариша читаємо про обставини появи у тих місцях молодої жінки з 
дитиною Хелен Хантінгдон, тієї самої “незнайомки”. Однак скоро 
розповідь візьме на себе героїня, чий щоденник опиниться в руках у 
закоханого в неї Гілберта. По суті центральна частина сюжету є 
щоденниковою сповіддю, що надає йому довірливої інтонації та 
психологічної глибини. 

Подібна сповідальність була притаманна вже першому роману Анни 
Бронте, проте лінійна побудова сюжету не надавала можливості 
розгорнути характери на ширшому тлі, поглибити їх за рахунок побічних 
сюжетних ліній. В “Незнайомці з Уайлдфелл-Холла” герої 
розкриваються у конкретних вчинках, в оцінках з боку інших персонажів, 
в реакції на дії людей і події життя. Використані також самоаналіз та 
авторська оцінка: "... І паї опіу зкоиісі ікіпк їі жгоп% (о таггу а тап Ікаї и >аз 
сіе/їсіепі іп зепзе ог іп ргіпсіріе , Ьиі І зкоиШ печег Ьв іетріесі № сіо і(;/ог / соиШ 
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по! Ііке кіт, і/ке и ?еге єуєг зо капсізоте , апЗ. єуєг зо скагтіп§, іп оікег гезресіз . 
І зкоиісі каїе кіт — сіезрізе кіт —ріґу кіт — апуїкіп § Ьиі іоує кіт ” [ 5 , р.1 11 ] 

Зустрічаємо у романі також і своєрідне багатоголосся: в текст 
вплітаються і авторська оповідь, і щоденникові записи, і листування, а 
значить звучать і різні голоси, багаторакурсне трактування однієї і тієї ж 
події, сюжетної лінії. Завдяки цьому автор дістає можливість цілком 
логічно, природно ускладнити текст, надати йому більшої глибини, 
переконливості. 

Схильність А.Бронте до роману виховання була помітна вже у “Аґнес 
Ґрей”, де робилися спроби показати еволюцію поглядів героїні на світ 
та людей, на принципи та методи виховання. В другому романі авторка 
вже цілком очевидно спрямовує зусилля на зображення еволюції 
героїні. В численних деталях і подробицях фіксуються етапи і віхи її 
розвитку, мотивуються його особливості та рушійні мотиви. 
Самонадіяна і наївна спочатку, Хелен, пізнавши людську природу, 
вчиться розрізняти добро і зло, керувати своїми почуттями, приймати 
рішення, брати на себе відповідальність за долю власну і дитини. 

Важливо те, що подібні зміни у характері та поведінці героїні є 
поступовими, логічно та психологічно вмотивованими, переконливими. 
Терпелива і покірлива, віддана чоловікові-гульвісі та алкоголіку, Хелен 
спочатку виглядає безликою вікторіанською героїнею багатьох 
посередніх романів. Проте з розвитком подій передаються зміни у її 
внутрішньому світі та свідомості; з плином часу вона переконується, що 
Артур Хантінгдон не змінить своїх звичок, не покине розгульного життя 
в компанії таких же, як він сам, нікчем. 

Вона добре усвідомлює, що будь-який протест з її боку суспільство 
засудить як спробу посягнути на священний інститут церковного 
шлюбу; знає, що навіть найближчі їй люди не в змозі допомогти їй 
звільнитися від свавілля аморального типа, бо це суперечить законам 
суспільства. Тому самі соціальні умови, трагізм індивідуальних 
обставин змусили ніжну і лагідну жінку загартуватись, зміцніти, 
набратися мужності для рішучих вчинків. Ось як передає Анна Бронте 
почуття Хелен, що зважилась покинути чоловіка: "Аз 1 Ьасіе /агем/еіі /ог 
єуєг і о ікаї ріасе . Іке зсепе о / зо тиск §иіІі апсі тізегу, І/еІі §ІасІ Ікаї І касі поі 
Іе{і іі Ье/оге , [ог по\у ікеге м>аз по сІоиЬі аЬоиІ іке ргоргіеіу о/зиск а зіер — по 
зкайо\\> о{гетогзе/ог кіт І Іе/і Ьекіпсі” [ 5 , р.299]. 

Спрямувавши свою увагу на головну героїню, письменниця розкриває 
її образ всебічно і з великою переконливістю. Все у ній з самого 
початку сюжету привертає максимальну увагу: самотність, 
незалежність і невимушеність, природність поведінки, самостійність 
суджень і висновків. Вміло використовується Анною Бронте також і 
романтична атмосфера покинутості і занедбаності, що оповиває дім, де 
вони з сином знайшли притулок. 


Завданню розкриття образу Хелен підпорядкована композиція твору, 
який складається з 53 розділів (в “Аґнес Ґрей” їх було 25). Така 

обудова ускладнена внутрішнім поділом роману на три частини. У 
першій звучить голос фермера Гілберта Маркхема. Закоханий юнак не 
може бути об’єктивним у своїх судженнях та висновках: ревниво реагує 
на контакти жінки, перекручує мотиви її поведінки, робить 
необгрунтовані висновки. Ця плутанина використана письменницею 
для стимулювання уваги читача і свідчить про її зрослу майстерність у 
побудові сюжету і розробці образів. 

З 26-го по 44-й розділи промовляє сама Хелен і це найцікавіша, 
основна частина роману. Щоденник — відома вже на той час в 
англійській літературі форма оповіді, але під пером авторки вона 
набирає нових якостей. Щоденникова розповідь Хелен позбавлена 
сухої об’єктивності та документальної стриманості, оскільки А.Бронте 
не підпорядковує її стилістичним законам жанру, а надає їй 
сповідальної пристрасності. У записах героїні знаходимо цікавий 
нюанс: та частина їх, яка свідомо пишеться нею для Гілберта, втрачає 
риси переказу подій, набуваючи при цьому характерних особливостей 
емоційного, сповненого пристрастей монологу. 

Вісім розділів роману — це епістолярна частина сюжету. В ній 
представлені листи героїв одне до одного, і вона навіть чисто 
композиційно символізує возз'єднання Гілберта і Хелен: в листи героя 
до його товариша послання Хелен до її брата включені як широкі 
цитування. Така продумана і в деталях “працююча” побудова наводить 
на висновок про зрослу художню майстерність А.Бронте та її вміння 
використати найменші деталі та можливості засобів виразності для 
втілення у життя її творчих задумів. 

Якщо у першому романі письменниця наголошувала на постійності, 
рівності характеру Аґнес Ґрей, вбачаючи у цих рисах спосіб вберегтися 
у життєвих бурях, то образ героїні вже набуває багатомірності. Ми 
бачимо її на протязі досить значного часового проміжку, коли 
випробовують її душа і розум, гартується характер, визначаються 
життєві принципи та приймаються непрості рішення. У кінці роману 
перед нами мужня людина, що зуміла, жорстоко розчарувавшись, 
зберегти віру в людей і своїми руками здобула щастя. 

Незважаючи на те, що роман завершується традиційно щасливо, 
Анна Бронте все-таки його сюжетом утверджує тверезий, реалістичний 
погляд на світ і доводить, що здатна філософськи сприймати життя. 
Оцінена близькими людьми, оточена любов’ю та розуміння, Хелен у 
фіналі святкує перемогу, однак авторка наголошує, що найчастіше 
буває навпаки: благородну, чисту людину чекає важка боротьба із 
жорстоким світом. Хелен була мужньою — і вийшла з неї 
переможницею. Вірою в людину сповнений твір А.Бронте і мабуть саме 
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завдяки цьому він проклав собі дорогу у XX вік. 

1 Бронте Знн Агнес Грей. Незнакомка из Уайлфелл-Холла. — Харьков, 1995 
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Уайлдфелл-Холла. —Харьков, 1995. 
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ТІїе агіісіе сіеаіз \мііН Аппе Вгопіе’з зесопсі поVе! “ТИе Тепапі ої УУіїсІїеІІ НаІГ (1848) 
сопзісіегіпд іі аз ап ітрогіапі зіер іп іііе аиіїїог’з агіізііс еуоіиііоп. Из сотрозіііоп, іЬе ріоі апсі 
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ЗАГАЛЬНА характеристика еволюції стилю німецької 
байки XX ст. 

(до дискусії про актуальність жанру байки і інших малих форм на 
сучасному етапі) 

Питання про долю жанру байки в XX ст. хвилювало і продовжує 
хвилювати багатьох байкознавців. Існують протилежні думки щодо 
того, яку фазу розвитку проходить німецька байка в XX ст. При цьому 
зовсім виключається припущення, що вона знаходиться в фазі розквіту. 
Питання поставлено таким чином: живе жанр байки в німецькій 
літературі далі, відіграє він якусь особливу роль чи знаходиться десь 
на узбіччі великої літератури? Деякі дослідники дивляться на це 
питання дуже песимістично, вважаючи, що історія німецької байки 
закінчується байковою творчістю В.Буша, що XX ст. не зробило ніякого 
внеску в розвиток байкового жанру, і байка існує лише як музейний 
жанр [34, с.87]. Оптимістична думка полягає в тому, що байка, не 
займаючи провідного положення, як це мало місце в XVIII ст., все ж 
розвивається далі, постійно оновлюючись і змінюючись, про що 
свідчать численні збірки байок [13, с.73; 14, с.313]. 

Нема сумніву в тому, що німецька байка 1-ої половини XX ст. 
продовжувала переживати кризу, яка розпочалася ще в 2-ій половині 
XIX ст. В XX ст. з підвищенням рівня освіти усіх прошарків суспільства 
байка як дидактичний жанр могла слугувати лише як допоміжний засіб 
в навчальному процесі, як дитяче та юнацьке читання. Подальше 
удосконалення байки не могло йти колишнім шляхом переробки й 
перекладу старих матеріалів і посилення розважальної сторони або 
максимального пристосування байки до дитячої і юнацької аудиторії чи 
імітації. В цих випадках байка вироджується (як, наприклад, в творчості 
В.Гея байка перетворюється в забавну історію про тварин для дітей). 
Виникла небезпека, що за жанром байки, виключаючи дитячу байку, 
залишиться лише визнання історичної цінності і що із сучасної 
літератури вона буде витиснута. 

Мінлива структура байки впродовж її історії, її відродження, занепад 
та стагнація знаходяться у тісному взаємозв’язку зі змінами в 
суспільних відносинах. Сам час, дійсність XX ст. потребували зміни 
функціональних та структурних особливостей байки. Аналізуючи 
причини кризи байки початку XX ст., дослідники бачили вихід із глухого 
кута і надію на її відродження в тому, що наочне відображення 
морального принципу в старій байці повинно замінитися сатиричним 
відображенням дійсності. А матеріал для сатири ніколи не буде 
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вичерпано. Це означає, що в цій сфері байка ніколи не зникне, а 
об’єднається з іронією, гуморескою та жартом [18, с.94]. Орієнтація на 
сатиричну та соціально-критичну функцію байки можна спостерігати 
також і в історико-літературознавчих дослідженнях другої половини 
сторіччя [13, с.74,75; 26). 

Форма та зміст байки значно змінюються. В працях деяких дослідників 
спостерігаються спроби вияснити закономірність зміни форми байки. 
Так, Г.Гільман вважає, що структура старої байки і притчі змінюється 
не тому, що поетам заманулось удатися до поетичної іновації, а тому, 
що зміна соціальної сфери вимагає нового методу її аналізу. Структуру 
літературного жанру можна розуміти як засіб, за допомогою якого 
можна порушити соціальні проблеми [24, с.221]. На такому шляху 
німецька байка не тільки продовжувала жити далі; в наслідок змінених 
суспільних відносин вона навіть зазнала значного оновлення. Першими 
поетами-байкарями, які розуміли нові вимоги до байки і намагались їх 
виконувати, були О.Лейшнер, Л.Фульда, О.Й.Бірбаум, Кр.Морґенштерн, 
Й.Рінґельнатц. Більшість із них були поетами-гумористами, серед 
віршів яких зустрічаються також і байки. По-новому зазвучала 
морально-дидактична байка в творчості Ф.В.Остерена. Менш 
вираженим це було у байках Т.Етцеля, А.Вольмута і П.Гурка. Навіть в 
морально-дидактичній байці спостерігався відхід від старих тем і 
мотивів. Відродженню байки в XX ст. сприяли також поети Х.Х.Еверс і 
Ф.В.ф.Дестерен, які написали навіть збірки. 

На суспільно-політичні теми писали байки також і Е.Ґьорнль, Ф.Вольф 
і Е.Вайнерт. Байка знаходиться в цих письменників не в центрі їх 
творчості. У Вайнерта вона - в політичній ліриці. Прозові байки 
Ф.Вольфа стоять поряд з анекдотами. Не завжди їх можна назвати 
справжніми байками. Є багато змішаних випадків. Цей етап байкової 
творчості закінчується приблизно 1925 р. [18, с.94; 14, с.313; 26, с.256]. 
У політичній поезії середини 20-х р.р. соціально-критична байка 
зникає. Це пояснюється тим, що в той період - період загостреної 
класової та партійної боротьби посилюється тенденція прямої відповіді 
на повсякденні події. Для цього байка не годиться. Байковий жанр, який 
опирається на аналогії, не може бути зв’язаним з конкретною подією. 
Окрім цього байка не годиться як засіб агітації. При цьому вона втрачає 
привабливість і ефективність [26, с.257]. Під час “Третього Райху” 
байкові тварини “мовчать”. Після і! світової війни інтерес до байки став 
значно більшим. Класичні байки видаються знову. Серед сатиричних 
творів Кр.Ріссе, Г.Андерса, В.Шнурре, Дж.Крюса, Р.Кірстена, Ф.Кафки, 
Б.Брехта, М.Бубера, Е.Блоха, Г.Арнтцена, Н.О.Скарпі, Р.Кунце, Г.Рюма 
є байки, параболи або байкоподібні твори [13, с.74; 14, с.313; 37, с.394, 
395]. 

Кількість байкарів XX ст. і написаних ними байок порівняно невелика. 
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Але той байковий матеріал, який є в нашому розпорядженні, дозволяє 
стверджу 1 вати, що сучасна байка вступила в новий етап розвитку. 
Сучасні тексти засвідчують також, що байка стала чимось іншим, 
перестала бути виразницею моральних істин або життєвої мудрості. 
Крім цього вона вже не призначена для дітей. Жива тепер лише така 
байка, яка відображає людину та світ такими, якими вони є насправді. 
Сучасна байка показує вовка в людині, яка використовує владу зверх 
всякої міри, знищуючи невинну людину і при цьому ще знаходячи собі 
виправдання [13, с.74]. 

Суттєва відмінність старої і нової байки - в тому, "що стара байка 
показує людину в тварині, а нова байка - тварину в людині. 
Відображення тварини в людині дає можливість відкритого викриття, 
що й відбувається в пересічних байках; в дуже вдалих байках 
сатирична риса, яка властива байковому жанру проявляється ще 
сильніше [26, с.255]. В сучасній байці помітним є відхід від традиційних 
тем. Нові теми властиві вже байкам, які виникають в першій чверті XX 
ст.' Переважно автори виступають з критикою дійсності. До відомих 
соціально-критичних тем приєднуються типові для сучасної дійсності 
теми. Завдяки зростаючій сатиричній рисі байки стають актуальнішими. 
Суспільно-критичні та поетичні байки займають набагато більше місця 
у всіх збірках в порівнянні з морально-дидактичними байками 
традиційного або нетрадиційного типу. 

Байки сучасності, особливо, 2-ої половини XX ст., характеризуються 
певними формально-структурними особливостями. Більшість - 
демонструє нові художні можливості. В розвитку жанру проявляється 
загальна для всієї сучасної літератури тенденція до використання 
окремих первнів традиційних форм в їх новому поєднанні. Сучасні 
автори шукають нові форми вираження актуальних проблем дійсності, 
нові структури, які створюють новий тип байки. Але відповідні 
характерні елементи цієї структури ми знаходимо і в історично 
віддаленій байці. По-перше, сатирична риса була властива вже 
езоповій байці. У XVIII ст. в творчості К.Г.Пфеффеля вона знайшла 
найкраще втілення. В сучасній байці - посилилася до крайнього 
загострення. По-друге, новий тип байок відзначається стислістю і 
різноманітністю тем та форм. Ці риси беруть початок в байках Лессінґа 
та інших поетів-байкарів епохи Просвіти. Стислість, абстрактність та 
інтелектуальність Лессінґової байки дуже добре були успадковані 
поетами-байкарями XX ст. За стислістю і дотепністю більшість байок 
Шнурре і Кірстена нагадують байки Лессінґа. Багато байок завдяки їх 
стислості та влучності проявляють виражену тенденцію до афоризму 
(Арнтцен, Куперт і Рюм). 

Наступна структурна особливість, яка зумовлює компресію і влучність 
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байки - це відсутність моралі або коментару автора наприкінці тексту. 
Більшість коротких діалогічних байок складаються із звернення та 
відповіді обох фігур. Як правило, останнє слово належить найбільш 
розумному партнерові по діалогу. Діалогічна структура - це винахід 
також не XX ст. В байці XVIII ст. вона була найпоширенішою. Відхід від 
післятекстової моралі (ЕрітііЬіоп) пояснюється не лише економією 
використання мови. В XX ст. не стало модним робити прозорі натяки і 
докладні коментарі. І знову ж. така тенденція була досить виявленою 
вже в XVIII ст. Відхід від байкової дидактики значною мірою вплинув на 
мовленнєву структуру байки. Мова байки зовсім лишається 
повчального тону, стає абстрактнішою, інтелектуальнішою; завдяки 
евфемізації стає іронічнішою, іноді сатиричною. Прикладом можуть 
слугувати байки Шнурре і Арнтцена, які значно сприяли модернізації. 
Більшість байок з’явились в ФРН в 60-ті роки. Це можна пояснити тим, 
що суспільство шестидесятих років було краще пристосованим до 
створення актуальної критичної байки ніж суспільство 70-х років з його 
застійними явищами. В той же час байки Шнурре і Арнтцена в їх новій 
незвичній формі і з їх абстрактним стилем не знайшли широкого відгуку 
серед читачів [26, с.262]. 

У той час як в ФРН формується типова для того часу сучасна байка, в 
НДР байки взагалі не пишуться, перевидаються класичні байки, а 
також соціально-критичні і політичні байки Ґьорнля, Вайнерта і Вольфа. 
Серед поетів-байкарів НДР називається лише Гергард Бранстнер [7]. 
За своєю формою вони відносяться до традиційних байок. Головним 
чином, це короткі прозові байки, які схожі з байками Шнурре. Деякою 
мірою вони мають відношення і до віршованої байки, тому що їх назва 
подається в розгорнутих римованих сентенціях, які виконують функцію 
лередтекстової моралі, наприклад: „ Кіщкеіі игкі Мій уюокпеп ипіег еіпет 
Ни(“; „ І¥ег оЬеп зіШ, зіекі піетаїз аііез , сип \уепі§зіеп іт Гаїї сіез Раїїез„Оег 
еі£пе Сезіапк таскі кеіпеп кгстк“; „ И'епп йеіп Реіпсі сііг/геипсіїіск Іиі, зеі аи/ 
сієг Ниґ . Відсутність сучасної байки в літературі, колишньої НДР 
пояснюється наступним чином: “£)аз Рекіеп еіпег іеі(§епбззізскеп 
РаЬеІсИскІип% \\>егІе(е іск ... а!з еіп Іпсііг сіа/йг, сіазз еіпе йаз Сезеїізска/їззузіет 
ап£геі/епсІе кгііізске Иіегаїиг мпе сііе РаЬеІ іп сіег ООЯ піскі Іоіегіегі лмегіїеп 
капп” [26, с.269]. 

Що стосується віршованої байки, вона займає підпорядковане місце 
поряд з прозовою. В першій половині сторіччя віршовані байки писали 
Еверс, Дестерен і Етцель. їх байки за формою та змістом можна 
зарахувати за більшістю ознак до байок періоду розквіту віршованої 
байки в XVIII ст. Декілька віршованих байок Еріха Вайнерта, які мають 
політичну забарвленість, за своєю формою схожі також на віршовані 
байки XVIII ст. (див., наприклад, байки ‘Л/оп аІІегЬапсі Тіегеп”, “Оіе РаЬеІ 
уоп сіег дбіїіісЬеп \А/еКогсІпипд”) [49, с.24, 109]. 
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роля віршованої байки в 2-ій половині XX ст. залишається 
підпорядкованою. В літературно-критичній літературі не називається 
іМЄ н байкарів, які б писали головними чином байки, тим більш 
віршовані байки. Останні ми знаходимо як невеликі вкраплення в 
творчості швейцарського письменника Н.О.Скарпі серед його новел, 
анекдотів, оповідань тощо. Байкоподібні твори є в збірках віршів 
р.Кунце; віршовані байки є також у автора книг для дітей Дж.Крюса 
[27]. Частина віршованих байок другої половини XX ст. значно 
відрізняється від байок XVIII ст. Це стисло побудовані тексти, в яких 
відсутнє докладне відображення дій. Епічна розгорнутість та 
присутність сюжету в байках XVIII ст. були замінені схематичним 
описом ситуації, коротким лаконічним діалогом (див., наприклад, байки 
р.Кунце “Раз Епсіе бег КипзГ, “Оаз Епсіе сіег РаЬеІп”, “Оег НосішаІсГ, 
“ОезргасЬ тії сіег АтзеГ) [31, с.81, 113-115]. Дослідження оригінальних 
текстових джерел 80-90-х р.р. засвідчує, по-перше, що німецька байка, 
в тому числі і віршована, вступила в період значної активізації, а по- 
друге, продовжує всі традиційні і новаторські напрямки і репрезентує 
одночасно всі головні стильові різновиди. 

Пошуки літературних джерел найновішої німецької байки в Німеччині 
супроводжувалися оптимістичними відкриттями, які остаточно 
спростували песимістичні думки деяких німецьких дослідників про 
кінець жанру байки. Саме на 80-90-ті р.р. припадає найбільша кількість 
видань збірок і досліджень байок, що, навпаки, свідчить про посилення 
ролі байки, а також суміжних жанрів у німецькій літературі та 
суспільстві (порівняно з байковою творчістю і перевиданнями й 
обробками 50-70-х років). Поряд з розквітом розгорнутих епічних жанрів 
спостерігається настільки значна активізація ролі байки, притчі, казки, 
афоризму, жарту, анекдоту, загадки та інших форм, що правомірно 
говорити про наявність сильних атракторів [1; 2; 3], які формують 
відповідні соціальні замовлення. Ці літературні факти свідчать про 
значення малих жанрових форм, які здатні оперативно реагувати на 
події й проблеми суспільства. 

Нові видання байок, які приблизно в третині збірок стоять поруч з 
іншими спорідненими текстами (що красномовно свідчить про 
інтеграцію та злиття жанрів малих форм на сучасному етапі), ми 
класифікували наступним чином: 

Класична німецька література: перевидання (окремо і в збірках) 
байок відомих і менш відомих німецьких байкарів усіх епох- 
середньовіччя, Бароко, Гуманізму, Реформації, Просвіти (всього 32 
джерела, наприклад,:[6; 8; 9; 10; 11; 22; 35; 38; 44]) 

Антична та інші стародавні літератури : нові обробки й переклади 
німецькою мовою (всього 15 джерел, наприклад,: [4; 19; 43; 53]). 
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Байкова література інших народів і культур: нові переклади ( В 
основному, вільні) та обробки й видання німецькою мовою відомих 
авторів інших літератур і епох: французької, російської, української (!) 
польської, чеської, італійської, іспанської, австрійської, швейцарської; 
норвезької, африканської, китайської, індійської, американської; 
кубинської літератур тощо (всього 40 джерел, наприклад: [5; 25; 28; 33; 
48; 42; 47; 50; 51]), 

Нова німецька оригінальна байкова література, тобто література, 
створена не за зразками й перекладами, а як власні творіння. Більша 
частина видань - це прозові байки (всього близько 50 джерел). Але 
досить значна кількість видань свідчить про те, що віршований 
різновид байки також не випадковість на сучасному етапі (всього 
близько 20 видань, наприклад, : [12; 21; 23; 36; 40]). 

Дидактична література: видання байок з навчально-педагогічною 
спрямованістю, тобто збірки байок в супроводі літературних коментарів 
та методичних розробок щодо використання байок на заняттях з 
німецької мови (виявлено близько 15 видань, наприклад: [20; 29; ЗО; 
32; 45]). 

Теоретично-критична та дослідницька література , присвячена 
жанру байки та спорідненим жанрам (всього виявлено близько 40 
видань, наприклад,: [15; 16; 17; 36; 39; 41; 52; 54]). 

Наведені літературні факти щодо еволюції німецької байки на 
сучасному етапі можуть дати нові стимули до оптимізму тим, хто 
займається дослідженнями жанру байки в різних аспектах і в різних 
національних літературах, розуміє її значущість для духовного 
розвитку людства і не згоден бачити в байці віджилий жанр. 
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ПОРІВНЯЛЬНЕ ЛІТЕРА ТУРОЗНАВСТВО 


Т.В.Филат 

Днепропетровская медицинская академия 

"РАССКАЗ НЕИЗВЕСТНОГО ЧЕЛОВЕКА" А.П.ЧЕХОВА И 
"ПЕТЕРБУРГСКИЙ ТЕКСТ РУССКОЙ ЛИТЕРАТУРЬГ: ПРОБЛЕМА 
И НТЕ РТЕКСТУАЛ Ь Н ОСТИ 

Проблема традиций, "литературньїх связей" А.П.Чехова отнюдь не 
нова. В ее решение большой вклад внесли Г.А.Бельїй [4], 
М.Л.Семанова [20], Л.Плоткина [17], Б.И.Бурсова [6], С.Е.Шаталова 
[34], М.П.Громова [8], особенно В.Б.Катаева [13], а также 
представители молодого поколения чеховедов [27]. Они бьіли 
вьіполненьї в методологии вьіявления традиций, "влияний", пародий, 
полемики, реминисценций, типологических связей в русле 
сложившейся методики сравнительного анализа, ориентированного 
прежде всего на содержательньїй аспект литературьі, устанавливали 
сходство и различие Чехова с Гоголем, Тургеневьім, Л.Толстьім, 
Салтьїковьім-Щедриньїм и другими писателями. 

В решении проблемні взаимоотношений творчества Чехова с 
литературой и культурой большую роль сьіграл Катаев, начавший в 
статье 1976 г. полемику с репутацией Чехова как одного из самьіх 
свободньїх от непосредственно книжньїх влияний писателя [13а, с.131]. 
Ученьїй прав, утверждая, что у Чехова нет вторичности, 
"отраженности" в разрабатьіваемьіх сюжетах, нет "литературьі по 
поводу литературьГ [13, с.71]. Однако Катаев сузил проблему до 
вопроса о "сознательном использовании того или иного литературного 
материала" [13, с.71], при атом верно полагая, что Чехову присущ 
особьій "тип литературности" [13, с.71]. Чеховед увидел ее в 
"ощущении исчерпанности прежней культурні", отметил "нередко 
отрицание отой культурні, отказ от вьіработанньїх ею зстетических 
решений, активное новаторство, пародийное отношение к прежней 
литературе, отсутствие "отраженности", "литературности" [13,с.72]. 
Исходя из достаточно узкого подхода к категории преемственности как 
лиши сознательного следования или, наоборот, полемического, 
пародийного отказа от опьіта предшественников, критиковал 
методологию вьіявления культурньїх архетипов в прозе Чехова, 
предложенную Т.Виннером [34], взяв себе в союзники К.И.Чуковского 
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[13, с. 72], хотя сам весьма омело для того времени поставил 
проблему присутствия мифологем в чеховском творчестве, что вьінес 
в заглавие статьи "Чехов и мифология нового времени". Такой подход 
нашел поддержку и дальнейшее развитие во многих работах, 
особенно у А.С.Собенникова [24], Н.Е.Разумовой [18], М.Бьїковой [7]. 

В более поздней и обстоятельной книге "Литературньїе связи Цехова" 
(1989) Катаев рассмотрел конкретику литературньїх связей Цехова с 
русскими и зарубежньїми писателями, но в основном остался верен 
теоретическому пониманию проблемні, намеченному в статье 1976 г. 
Его подход к многосоставной проблеме соотношения творчества 
Цехова с литературой и культурой прошлого во многом соответствовал 
методологической ситуации времени написання работ, бьіл ориенти- 
рован на вьіявление "типологических связей" писателя с мировой и 
русской литературой на основе знання (разного уровня) Чеховьім тех 
или иньїх авторов. По атому пуги пойдет, например, К.Смола, которая, 
использовав, но не уточнив своє понимание введенного Ю.Кристевой в 
1967 г. термина "интертекстуальность", пережившего определенную 
семантическую зволюцию 1 , тоже будет исходить из сознательной 
ориентации Цехова на того или иного автора [23,с. 15-23]. Другими 
словами, если воспользоваться современньїм уровнем разработки 
проблемні интертекстуалнности, Смола имеет в виду интенционалнную 
интертекстуалнностн [15, с.318] 2 , а не имманентную ("классическую"), 
восходящую к теории Кристевой-Барта-Зко 3 С проблемой 
интертекстуалнности (в их понимании) связанні многие статни 
сборника "Чеховиана. Чехов и Пушкин" (М.,1998). 

В несколнко ином ракурсе, "феноменологическом", с исполнзованием 
понятия коллективного, бессознателнного Юнга предлагает решение 
проблемні С.Сендерович, которній пишет о присутствии "символов 
русской популярной кулнтурні и русского массового сознания" в прозе 
Цехова, в частности, "георгиевского кулнтурного комплекса" 
[21,с.7,с.13] как отражения русского религиозного популярного 
сознания [21,с.15]. Хотя исследователн претендует на "чтение 
писателя на его собственном язніке", он все-таки предлагает своє 
глубоко субьективное прочтение прозні Цехова, не избежав опасности, 
какую таит в себе "рецептивная интертекстуалнностн", и о чем 
предупреждал Р.Барт, - насилия над автором: "...рождение читателя 
приходится оплачиватн смертню автора" [2, с. 391].. Прав Собенников, 
которній считает положителнннім вніделение Сендеровичем у Цехова 
"устойчивніх формул русского популярного сознания", глубиннніх 
символов русского православного и народного христианства, однако 
справедливо не соглашается с тем, что "георгиевский миф" - 
централннній в чеховской прозе, критикует автора за субьективностн и 
"терминологически понятийнній симбиоз", которній трудно постичн 
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12-13]. Думается, Сендерович решает проблемьі не литературной 
р т е кст уал ьн ° сти , а скореє глубин подсознания Цехова, но важна 
к ак постановка проблему бессознательного в творчестве писателя. 
£сли проблема традиций, "литературньїх связей", осознанной, 
иН тенциональной интертекстуальности и поставлена, и постепенно 
решается в чеховедении, включая разнообразньїе имена и 
произведения, то проблема имманентной интертекстуальности прозьі 
Чехова исследуется мало, главньїм образом, в связи с текстами 
Пушкина в упомянутом сборнике, но без теоретического заострения. 
Повесть "Рассказ неизвестного человека" (1893), которую Сендерович 
считает "одной из самьіх загадочньїх у Цехова" [21,с.232], представля- 
ет двойной интерес для анализа: она относится к числу менее 
изученньїх произведений прозьі Цехова, и аспект ее литературньїх 
связей почти не привлекал внимания, ограничивались констатацией 
"переклички" с Тургеневьім [20], а также с текстами Д.Мережковского и 
З.Гиппиус [28,с.736-776]. Между тем в повести єсть следьі связей с 
"Петербургским текстом русской литературьі" (в дальнейшем ПТРЛ) - 
понятие, введенное В.Н.Топоровьім, хотя она и не попала в сферу его 
внимания [29.С.259-399]. К сожалению, обстоятельная, новаторская 
работа Топорова. которого вьюоко ценит один из известньїх немецких 
специалистов в сфере новьіх исследовательских методологий Карл 
Аймермахер [1,с.92], не получила в условиях господства традицион- 
ного литературоведения широкого отклика, влияния и продолжения. 
Первьім, кто обратил внимание на "Рассказ неизвестного человека" 
как "петербургскую повесть" бьіл Н.Я.Берковский [5.С.417], хотя и не 
исследовал ее пространственно-темпоральную структуру, связанную с 
тем, что позднее Топоров назовет ПТРЛ, в возникновении которого, как 
убедительно показьівает ученьїй, принимали участив и 
внелитературнью, и литературньїе фактору. 

Одним из чеховских вариантов названий повести бьіло точное 
географическое определение места действия - "В Петербурге", что 
прямо соотносит произведение с ПТРЛ, куда входили произведения с 
жанроопределяющим зпитетом в подзаголовке: "Петербургская 
повесть" ("Медньїй всадник"), "Петербургская позма" ("Двойники"), 
"рано закрепившееся название гоголевского цикла - "Петербургские 
повести", "Петербургские угльї" Некрасова, "Петербургские трущобьі" 
Вс.Крестовского и др." [29.С.36]. Появление в сознании писателя отого 
названия свидетельствует о важности топоса Петербурга для 
семантики всего текста "Рассказа неизвестного человека", его 
исходной соотнесенности с ПТРЛ русской литературьі. 

Центральньїм в "петербургской" повести Чехова вьютупает четко 
топонимически, хотя и косвенно, названное уже в первой фразе- 
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зкспозиции повести пространство Петербурга: "По причинам, 0 
которьіх не время теперь говорить подробно, я должен бьіл поступить 
в лакей к одному петербургскому чиновнику, по фамилии Орлову" 
[33,с.139]. В повести, состоящей из 18 глав, местом действия первьіх 
14 вьіступает Петербург: в 13 предстает замкнутое, "чужое" для 
повествователя пространство квартирні Георгия Ивановича Орлова, 
метонимически представляя Петербург как социальньїй топос 
начального и финального места действия повести, акцентируя самим 
соотношением глав семантический центр художественного 
пространства "Рассказа неизвестного человека" - топос Петербурга. 
Его присутствие вьіделяет оту повесть среди других чеховских 
повестей, в которьіх преобладает "образ провинциального городка или 
дворянской усадьбьі" [26, с. 140]. Но не только центральное место 
действия "Рассказа неизвестного человека" "пространство", которое 
Сендеровичу кажется отмеченньїм "странностями" [21, с. 233], 
позволяет его причислять к "петербургским повестям", столь значимьім 
для русской повести и романа, а и ряд других свойств, деталей, 
"знаков" сложившегося во взаимодействии реальности и литературьі, 
как показал Топоров, ПТРЛ. Он представляет собой более вьісокий, 
обобщающий уровень интертекстуальности, возникшей в процессе 
формирования его ведущих сем, в ходе развития межтекстовьіх связей 
произведений, посвященньїх Петербургу. Топоров связьівает начало 
зтой транстекстуальности 4 с именем Пушкина [29,с.275] 5 , заложившего 
начало как "високому" ("великая столица", "окно в Европу"), так и 
"низкому" гуманистическому варианту трактовки города (бедность, 
страдания, горести). Значительньїй вклад в ПТРЛ внес Гоголь, 
продолживший пушкинский "гуманистический ракурс", используя 
количественньїе гипербольї, подмеченньїе А.Бельїм [3, с.224], создав 
"гофманиаду" "Невского лроспекта" [29,с.224]. Топоров вьщеляет в 
качестве нового зтапа ПТРЛ романьї Достоевского, "гениального 
оформителя", обьединившего две линии трактовки Петербурга [29, с. 
277], затем Григоровича, Крестовского, Тургенева, Салтьїкова- 
Щедрина, Лескова и др. [29, с.276]. Складьівается амбивалентньїй 
образ Петербурга как "центра зла и преступления", как центра 
национального самосознания, но и как места "ненастоящей жизни" и 
"ненастоящих людей", по вьіражению Волошина в письме от 18 августа 
1908 г. Вячеславу Иванову [29,с.267]. Все зти семьі, знаки Петербурга 
своеобразно присутствуют в "Рассказе неизвестного человека" Чехова, 
которьій, однако, не является прямьім продолжателем гоголевско- 
достоевской традиции изображения Петербурга. Как верно заметил 
Берковский, Чехов лишь "тронул" и "завершил" тему Петербурга, а 
позтому может "действовать скупьіми средствами": Петербург 
достаточно обозначился и в русской жизни, и в русской литературе, 
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п03 тому можно лишь наломнить и метонимически изобразить в теме 
Орлова-младшего чиновничий Петербург [5,с.117-118]. Чехов не 
столько продолжает традицию Гоголя-Достоевского, сколько 
опирается на интертекст, на ПТРЛ, рассчитьівая на ассоциации 
читателя, которому, писатель доверяет, полагаясь на его активность. В 
••рассказе неизвестного человека" отражается усиление 
"ассоциативной литературности", которой, по мьюли Д.С.Лихачева, 
отмечена литература конца XIX начала XX века [16,с.226]. 

Сухих, как представляется, не прав, когда утверждает, что у Цехова 
нет "петербургского хронотопа" русской литературьі Пушкина - Гоголя 
- Достоевского [26,0.134]. Он как раз связан с ним интертекстуально, 
сориентирован на него, но построен пунктирно на ассоциативно- 
аллюзионньїх принципах, хотя из-за отсутствия развернутьіх описаний 
у Цехова, присущих предшественникам, и может создаться 
впечатление, которое вьісказал такой глубокий исследователь, как 
Сухих. Конечно, у автора "Рассказа неизвестного человека" нет 
"больших цельньїх" картин Петербурга" [5,с.117-118]. Добавим, нет и 
фантастической его интерпретации, но єсть многие приметьі ПТРЛ, 
правда, в чеховской манере лапидарного "назьівания", намека, 
"ссьілок", разбросаньїх в повести, вьютраивая пунктир ассоциаций, 
аллюзий, свидетельствующих о глубинньїх транстекстуальньїх связях 
зтой повести не с отдельньїми писателями, а с ПТРЛ в целом. Но, как 
подчеркнул Лихачев, сопоставляя Петербург Гоголя и Ахматовой, 
мелкие и случайньїе детали "всегда наиболее показательньї и 
доказательньГ [16,с.223], именно они и присутствуют в "Рассказе 
неизвестного человека". Литературньїй Петербург соотносится в 
сознании Цехова с реальньїм городом, в котором он бьівал, создавая 
двойственность "иллюзии правдьГ в зтом наложений на реальньїе 
наблюдения или перекличку с ним и неосознанньїх литературньїх 
ассоциаций - присутствие интерстекстуальности ПТРЛ. В 
"петербургской повести" Цехова художественное пространство, 
вкрапленное отдельньїми "точками" в общий повествовательньїй поток, 
рассчитано на узнавание, оно скореє некий "знак", чем образ, но его 
"знаковость" соотнесена с семиотикой ПТРЛ. Чехов прямо не 
продолжил традиции Гоголя-Достоевского в изображении 
"бесчеловечного" [29,с.260] Петербурга через урбанистический пейзаж, 
но их тему драматической отчужденности людей жестокой, холодной, 
"северной" столицьі он тоже рисует через пейзажньїе реалии и 
описание жизни в пространстве дома Орлова-младшего, но в своей 
манере. Мотив "большого города" у Цехова в большей мере способ, 
принцип художественного видения, город "не в пейзаже, а в структуре 
героя и мира" [26,с.140]. "Рассказ неизвестного человека" ведется от 
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первого лица. Петербург дан глазами, мироощущением и стилем 
жизни мнимого слуги. Его "кругозор" как широта физического обозре- 
ния географически-топонимического пространства Петербурга ограни- 
чен социально-профессиональньїми обязанностями лакея (неслучайно 
он мечтает попасть на Невский), конспиративностью задания, которое 
он вьіполняет. Рассказчик ограничен в перемещениях своим 
социально-профессиональньїм ролевьім обликом. Отмечая отсутствие 
широких описаний города в духе Гоголя-Достоевского, исследователи 
не учитьівают специфики облика повествователя, Чехов, используя 
принцип показа "глазами героя", психологически мотивирует (в 
подтексте) отсутствие пространньїх описаний петербургского 
пространства Неизвестньїм тем, что ему, больному, переживающему 
духовньїй кризис, враждебно относящемуся к официальному 
Петербургу, важного представителя которого (старшего Орлова) по 
заданию он должен наблюдать или убить, не до живописного 
восприятия северной столицьі. Иное мироощущение героя во время 
пребьівания в Италии повлияет на иное - внимательное созерцание- 
любование внешним миром с его южной природой и культурньїми 
ценностями. Отсутствие подробного описання пространства, как и его 
наличие, служит важньїм способом психологической характеристики 
состояния внутренней жизни героя-нарратора. 

Петербург хорошо знаком Неизвестному. Он точно назьівает те 
улицьі, на которьіе попадает, вьіполняя поручения хозяина: 
Знаменская (с.142), Сергиевская (с.72), Офицерская (с.150), магазин 
Елисеева (с.148,с.129], упомянутьі (альтернативно) рестораньї, где 
обедают Орлов с Зинаидой Федоровной - "Контана или Донона" 
(с.155), ибо Неизвестньїй точно назьівает лишь то, чему он бьіл 
свидетелем. Топонимьі фиксируют "географическое" петербургское 
пространство не Неизвестного, для которого Петербург явно чужд и 
враждебен, а Орлова: на первой улице живет его возлюбленная, на 
второй - приятель Пекарский, где Орлов "отсиживается" во время 
мнимьіх служебньїх поездок, на третьей обитает некая Варвара 
Осиповна, куда вьісокопоставленньїй чиновник с приятелями ездит 
развлекаться. Все зти точки пространства репрезентируют "знаковую" 
атмосферу петербургского "обмана": замужняя возлюбленная Орлова 
живет на Знаменской, на Сергиевской - приятель, соучастник обмана, 
на Офицерской - сводница или владелица "дома свиданий" (мнимая 
любовь). Все локусьі содержат в подтексте мотив петербургского зла с 
его фальшью, обманом, разрьівом между "бьіть" и "казаться", 
вошедших в "Петербургский транстекст". Даже герой-рассказчик в 
пространстве петербургского дома Орлова вьідает себя за покорного 
лакея. Сендерович прав, увидев в "истории поступлення дворянина 
лакеєм из идейньїх соображений" нечто "достоевскианское" [21,с.236], 
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чТ о тоже можно рассматривать как косвенную связь повести Цехова о 
рТРЛ. Чвхов несомненно отказьівается от фантастических обобщений 
роголя, но сохраняет в бьітовом проявлений "перевертьіши Невского 
проспекта", по вьіражению И.П.Смирнова [22, с.229], реализуя тему 
.•5 ЬІ ть и казаться". "Петербургская чертовщина" Невского проспекта у 
втора "Рассказа неизвестного человека" бьітовизируется, но 
а ^оаняет в себе важньїе "знаки", связи с литературной традицией 
худ ожественной интерпретации петербургской темьі в аспектах, 
намеченньїх предшественниками. 

Перечисленньїе топонимьі, как и упомянутая Неизвестньїм Нева во 
время бегства с Зинаидой Федоровной (с.195), маркируют 
петербургское пространство места действия, где центральним 
вьютупает обличаемое пространство дома Орлова. Из-за того, что 
повествование ведется "мотивирующим сознанием", если 
воспользоваться термином Ж.Женетта [10,с.131], пространство 
столицьі предстает вьіборочно, фрагментарно, субьективно (из-за 
социального положення и умонастроения героя-нарратора), но в 
деталях и реалиях географической и социальной реальности, в их 
глубинном смьісле, соотносимьіх с ПТРЛ, порою не магистральньїх, но 
входящих в зту транстекстуальность. Так, Чехов избирает в качестве 
центральной не гуманистическую тему сочувственного изображения 
жизни мелких чиновников, что Топоров назьівает "низким" вариантом 
ПТРЛ [29,с.276], а метонимически представляет в пространстве дома 
Орлова образ жизни вьісокопоставленньїх чиновников. Она бьіла 
описана в "Смерти Йвана Ильича" Л.Толстого. Ото - "вьісшая 
петербургская бюрократия", по вираженню А.Ахматовой, внесшей 
большой вклад в "Петербургскую сагу", как вьіразился Лихачев 
[16,с.226]. Автор "Рассказа неизвестного человека" включается в ПТРЛ 
обличения "вьісокой" его линии - вельможно-бюрократического 
официального Петербурга, подчеркивая згоизм, цинизм, нравственную 
пустоту и душевную опустошенность его представителей, постоянно 
играющих в картьі, насмехающихся над любовью, легко 
обманьївающих. В роли "униженного" предстает Неизвестньїй, но лишь 
в "ролевой" ситуации слуги, так же, как "униженньїе" Достоевского, 
нравственно возвьішаясь над "сильними мира сего". Чехов и в зтой 
повести ведет творческий диалог с традицией, сложившейся в ПТРЛ, 
своеобразно продолжая ее, преображая. 

С ПТРЛ повесть Цехова связьівает и указание на типичньїе 
климатические особенности города в ночном урбанистическом 
пейзаже XIV глави, где описано бегство из дома Орлова Неизвестного 
с Зинаидой Федоровной: "влажньїй ветер хлестал по лицу" (с.194), 
"ветер, особенно на Неве, пронизьівал до костей" (с.195). Ветер 
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встречается, по наблюдению Топорова, у многих представителей 
ПТРЛ, что у Ахматовой и Блока отмечает Смирнов [22,с.229]. 
Неизвестньїй фиксирует и "мокрьій снег" (с.194), "холодное небо" 
(с.195) - приметьі, которьіе вьіделяет в ПТРЛ и Топоров 
[29,с.282,с.339]. Всякий вьіход Неизвестного на улицьі Петербурга 
отмечен неблагоприятньїми природньїми проявленнями его климата, 
где постоянно фиксируется снег и ветер: "холодньїй ветер щипал мне 
лицо и руки, захватьівало дух" (с.172); "Бьіло не холодно, но шел 
крупньїй снег и дул ветер" (с.187); "...снег валил на нас хлопьями. и 
ветер, особенно на Неве, пронизьівал до костей" (с.195). Зти детали 
подчеркивают, что Петербург - чужое и враждебное герою 
пространство, отмеченное чертами транстекста: в нем "плохо", 
"страшно", в нем "страдают" [29,с.283]. Чехов упоминает не 
романтическую "белую ночь", а неблагоприятную ветреную, с 
хлопьями снега петербургскую ночь начала марта (с.195). Создан 
петербургский пейзаж как соответствие мироощущению героев. 
бегущих из дома Орлова в отчаянии и тревоге. Они одиноки в 
пустьінном ночной столице (тоже перекличка с транстекстом), их 
незащищенность передана одной вьіразительной предметной деталью 
- отсутствием защищающего фартука: "В пролетке не бьіло фартука, и 
снег валил на нас хлопьями, и ветер, особенно на Неве, пронизьівал 
до костей" (с.195). Мьісли и чувства Неизвестного перекликаются с 
бредовьім состоянием героя "Невского проспекта": "Я мельком, в 
каком-то полубреду, точно засьіпая, оглянулся на свою странную, 
бестолковую жизнь..."(с.195), хотя, как пишет Лихачев, "у Гоголя 
бредом в состоянии опьянений опиумом... подчеркивается... 
фантастичность Петербурга" [16,с.225]. У Чехова змоционально- 
психологическое состояние Неизвестного жизнеподобно мотивируется 
и психологическим стрессом, которьій он пережил, и воздействием 
"реального" ночного Петербурга. Писателю важно сосредоточиться на 
душевном состоянии героя, а не на живописной описательности 
внешнего мира, столь "опредмеченного" у Гоголя. В соотнесении 
враждебной петербургской ночи с жизненной ситуацией, в которой 
оказались герой, и в мьісли об их обреченности скрьіта их 
характеристика как жертв Петербурга - города не только социального, 
но и природного зла. Зта идея подчеркивается двухчастной структурой 
повествования, представляющей два "топоса": Петербург - "северная 
Венеция" и итальянская Венеция, данньїх в резком контрасте мрачной, 
холодной петербургской ночи и прекрасньїх весенних дней в Венеции 
(XV глава). Природньїе особенности и реалии зимнего Петербурга 
кратко фиксируются точньїми деталями кульминационной, наиболее 
подробно соотнесенной с внешним, открьггьім петербургским 
пространством XIV главьі: зто ветер, которьій "щипал...лицо и руки, 
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хватьівало дух" героя, сильньїй мороз, дьімящиеся кострьі на 
первкр^стках, упомянутьіе в XVIII главе. Они отмеченьї Топоровьім как 
хипичньїй признак природьі Петербурга [29,0.288]. Возникает 
не навязчивая перекличка январского мороза и мартовских холодов 
бегства героев; повторение петербургских погодньіх деталей передает 
общую "холодную" атмосферу петербургской жизни, "знаком" которой 
становятся прямьіе описання, формирующие лейтмотив отношения 
героев с топосом Петербурга в его природной и социальной семантике, 
перекликающихся с "Петербургским транстекстом". 

Приметьі ПТРЛ можно увидеть и в туберкулезе . Неизвестного: 
Топоров приводит данньїе, показьівающие, что северная столица 
заняла первое место по атому заболеванию [29,с.264]. 
Транстекстуальность просвечивается и в ситуации несостоявшегося 
убийства Орлова-старшего как полемического диалога с 
"Преступлением и наказанием" Достоевского, которьій нельзя 
рассматривать ни как "традицию", ни как "пародию" [31,с.3-12], а 
именно как "полемический диалог" с зтим "петербургским романом", 
когда Неизвестньїй, сказавшись перед евангельской дилеммой - 
"убить или не убить" - вьібирает ьторое, отказавшись от 
сопротивления злу насилием. 

Можно усмотреть слегка проступающую аллюзионную связь мечтаний 
Неизвестного о личном счастье [с. 140] с мечтами Пискарева о тихом 
семейном счастье при всем различии героев и авторского отношения к 
ним, а в упоминании о девицах с Невского проспекта - аллюзия на 
"ночную бабочку" из "Невского проспекта". Ситуация самоубийства 
Зинаидьі Федоровньї, как полагают, имеет "осторожную" перекличку" с 
"Анной Карениной", хотя нельзя, как зто делает Т.Виннер, 
преувеличивать значение романа Толстого для чеховского творчества 
как источника "многократно применяемьіх литературньїх архетипов в 
чеховских произведениях" [35, с.184]. 

В ПТРЛ сложилась традиция: "на одном полюсе признание 
Петербурга единственньїм настоящим (цивилизованньїм, культурньїм, 
европейским, образцовьім, даже идеальньїм) городом России, на 
другом - свидетельство о том, что нигде человеку не бьівает так 
тяжело, как в Петербурге..." [29,с.261]. В повести следь! первой 
традиции проступают в сопоставлении Петербурга с Европой: 
"...Петербург - не Испания, наружность мужчин здесь не имеет 
большого значення даже в любовньїх делах и нужна только 
представительньїм лакеям и кучерам" (с.140), более подробно 
предстает в сопоставлении с Италией, особенно с Венецией, с которой 
часто сопоставляют Петербург [29,с.288]. Но єсть наблюдения и 
обобщения Неизвестного об особой породе людей в Петербурге, 



90 


Т.В.ФИЛАТ 


"которьіе специально занимаются тем, что вьішучивают каждое 
явление жизни; они не могут пройти даже мимо голодного или 
самоубийцьі без того, чтобьі не сказать пошлости" (с.149). Зто 
замечание прямо перекликается с традициями обличения в ПТРл 
петербургской злитьі, которой присущи цинизм, равнодушие, 
антигуманность. Тут єсть внутреннее совпадение с описанием 
петербургских нравов Л.Толстьім. След второй тенденции в "Рассказе 
неизвестного человека" вьіявляется в очень важном для идейного 
содержания и сюжета повести мотиве бегства из Петербурга 
Неизвестного и Зинаидьі Федоровньї (гл. XV—XVI!) как попьітки 
ввірваться из круга зла северной столицьі. 

Чехов создает не иллюзорньїй Петербург с фантастическими 
смещениями, "превращениями", хотя тема "петербургских тайн" 
проступает в непроясненности облика Неизвестного, которьій так и не 
раскрьівает читателю ни своего полного подлинного имени, ни 
конкретного прошлого террориста, ни даже всех своих "тайн души". 
Чеховский Петербург обманчиво жизнеподобен, "бьітовизирован" и 
"нравоописателен", он неявно семиотизирован, насьіщен "знаками" - 
зксплицитньїми сигналами, указьівающими на его связь с 
"Петербургским текстом". 

В "Рассказе неизвестного человека" перекрещиваются различньїе 
литературньїе ассоциации, часто едва различимьіе, связанньїе с ПТРЛ 
от Пушкина до Достоевского и Толстого. Они создают и общую 
атмосферу петербургского пространства в его географически общих 
приметах и реалиях, известньїх читателю и благодаря знанню 
реального города, и знанню его литературной репутации. Социальньїй 
облик, метонимически изображенньїй в етиле жизни закрьітого 
враждебного и Неизвестному, и Зинаиде Федоровне, "недомашнего" 
локуса дома Орлова-младшего, включаетея в обличительную тематику 
"Петербургского транстекста". Изображая пространство богатого 
жилища вьісокопоставленного чиновника, Чехов вводит тему "жалкой 
каморки" как признака петербургского жилища бедньїх [29.С.294], 
упоминает о крохотной бедной "лакейской", где єсть "окно с темньїми 
портьєрами, постель", стол (с.188). 

Чехов не изображает "идеи" Петербурга [2б,с.290] - Невского 
проспекта, хотя и упоминает ее в "знаковом" значений: герой говорит. 
что его "тянет на Невский", что в контексте означает стремление 
Неизвестного вкусить радости жизни: "Я готов бьіл обнять и вместить в 
свою короткую жизнь все, доступнеє человеку... Меня тянуло и на 
Невский, и в поле, и в море - всюду, куда хватало моє воображение" 
[с. 183]. Названа важная географическая реалия Петербурга - Нева [с. 
195]. Но писатель избегает прямьіх реминисценций, связанньїх с 
географическим аспектом ПТРЛ (например, "бельїх ночей" и т.д.). 


1ірА ССКАЗ НЕИЗВЕСТНОГО ЧЕЛОВЕКА" А.П.ЧЕХОВА... 
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"рассказ неизвестного человека относится к числу тех произведении, 
которьіми можно дополнить ПТРЛ, очерченньїй Топоровьім, писавшим 
о необходимости его расширения [29, с. 277]. В повести Петербург при 
в сей краткости и разрозненности "знаковьіх" примет 
транстекстуальности предстал в своих "пространственном", 
! ’социальном", "жизненно-бьітовом" [29,с.182] аспектах. Зта повесть с 
ее скрьітьіми аллюзиями, подтекстом, "знаковостью" - своеобразное 
связующее звено между зтапом Гоголя -Достоевского - Крестовского 
- Толстого и Андреем Бельїм 6 . Кажется, что Чехов рассчитьівает на 
читательский опьіт, на опору читательского восприятия в сложившейся 
традиции ПТРЛ, на восприятие явньїх и скрьітьіх его следов, на 
"сигнальї" его присутствия бессознательно возникающие в чеховском 
творческом сознании. Создается впечатление, что Чехов 
ориентируется на возможность узнавання, на то, что у читателя 
возникнут ассоциации, подготовленньїе знанием как реального 
Петербурга, так и чтением литературньїх произведений, создавших 
ПТРЛ. В чеховской повести присутствуют устойчивьіе позтические 
знаки Петербурга в его географических приметах (холод, ветер, 
мокрьій снег). в характеристика вьісшей чиновничьей бюрократии с ее 
устойчивьіми нравственньїми чертами. В "описании Петербурга" "автор 
или вообще не задумьівается, совпадает ли он с кем-нибудь", или же 
вполне сознательно пользуется язьїком описання, уже сложившемся в 
Петербургском тексте" [29.С.261]. Думается, что в "Рассказе 
неизвестного человека" присутствуют оба зти елемента, хотя первьій 
преобладает. Р.Барт утверждает: "писатель...может лишь вечно 
подражать тому, что написано прежде и само писалось не впервьіе; в 
его власти только смешивать разньїе видьі письма, сталкивать их друг 
с другом, не опираясь всецело ни на один из них..." [2,с.388]. Но 
интертекстуальность, как доказьівается, отнюдь не означает потерю 
индивидуальности писателем, наоборот, она проявляется именно 
благодаря авторскому обращению к межтекстовьім связям, которьіе на 
базе отдельньїх произведений, творчества отдельньїх писателей 
складьіваются в более крупньїе интертекстьі, каким является ПТРЛ. 


1. О ней пишет И Ильин, отмечая широкое понимание терміта у Кристевой как обьективной 
реализации преемственности в развитии литературьі, возникшее под влиянием М Бахтина 
("диалог") (добавим, и Ю Тьінянова - теория пародии), затем происходит отождествление текста с 
ннтертекстом (Ш.Гривель) и, наконец, сужение "интертекстуальности"до сознательного приема 
(Бройх. Афазер и др ) [12,с 224-229],одного из главньїх в постмодернизме 

2 Исследовательница вьіделяет три типа общения с текстами мировой литературьі. І)игровой 
(пародия. подражание); 2)дискуссия (спор); 3)сходство с претекстом. которьіе соответствуют трем 
лапам творчества Чекова, при лом она рассмаїривает лишь "зволюцию литературньїх связей 
Чекова с Гете" [23,с 16] Жаль, что Смола не воспользовалась (соглашаясь или полемизируя) с 
классификацией типов и форм ннтертекстуальности у ЖЖенетта в книге "Палимпсестьі 
литература во второй степени" (1982). в которой предлагаются более мної ообразньїе типьі и видьі 



межтекстовьіх связей 

.3 "Интертексі, - полагает Ю Кристева, - является условием понимания текста, тех кодо в 
конвенций, в рамках которьіх он может бьіть прочитай" [12,с.225]. Р.Барт писал: "Каждьій іск Сі 
является интертекстом; другие текстьі присутствуют в нем на различньїх уровнях в более Или 
менее узнаваемьіх формах Каждьій текст представляет собой новую ткань, сотканную из старшу 
цитат" [12,с.226] "Я поки маю под интертекстуальньїм диалогом, - подчеркивап У.Зко, - (|їеномец 
при котором в данном тексте зхом отзьіваются предшествующие текстьі (Зко У Инноваиня И 
повторение // Философия зпохи постмодерна - Минск,1966. - С 527-73,60) На такое понимаиие 
опирается автор статьи 

4 Ж.Женетт предложил зтот термин для обозначения развития "сквозной" однотематическоГі 
интертекстуальности [22,с 338] 

5 Созвучность ситуации пушкинского "На утлу маленькой площади" "Рассказу неизвесіною 
человека" бьіла отмечена Л Цейтлиньїм (30,с 340], более подробно раскрьпа А.П Кузичевой 
[14,с.53-60], хотя нуждается в углубленном изучении. 

6 Вряд ли права Н.М.Зорская, категорически утверждая: "холодний чииовньїй Петербурі в 
"Рассказах неизвестного человека" не предвещает того фантасмагонического призрачного юрода- 
грогеска, которьш через двадиать лет явится из-под пера Андрея Белого" [11, с 6| В 
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ПРИНЦИПИ КОМПОЗИЦІЙНОЇ ОРГАНІЗАЦІЇ В ПРОЗ} 
М.ХВИЛ НОВОГО І А.ПЛАТОНОВА (“САНАТОРІЙНА ЗОНА” \ 
"КОТЛОВАН”) 

“Санаторійна зона” М.Хвильового і “Котлован” А.Платонова уже 
поставлені поряд як українськими, так і російськими літературознав¬ 
цями [1, с. 3; 16, с. 22; 19, с. 89]. Поки що справа обмежується 
важливими і перспективними вказівками на типологічну схожість цих 
творів. Завдання полягає в тому, щоб проаналізувати конкретні 
паралелі в їхніх художніх системах, вивчивши характер зв’язку між 
ними, чинники подібностей і своєрідності. Наскільки нам відомо, такі 
дослідження щодо Хвильового і Платонова не здійснювалися. У даній 
статті робиться спроба виявити типологію композиційної організації 
вказаних творів на рівні засобів структурної організації тексту, 
композиційних елементів і мотивів. 

Типологічна подібність “Санаторійної зони” і “Котловану” виявляється 
вже на рівні сюжетної структури. В обох творах сюжети позначені 
намаганням авторів моделювати певні ситуації і колізії, 
трансформувати зовнішній розвиток подій в умовно-символічну 
картину життя. При цьому особливої ваги набувають “внутрішні” 
сюжети, які зумовлюють трагедійність творів (у “Санаторійній зоні” - 
самогубство Хпоні, анарха; у “Котловані” - схильність до самогубства 
інженера Прушевського, смерть дівчинки Насті). Але якщо у 
Хвильового розвиток сюжету більшою мірою зберігає каузальний 
характер, то Платонов практично ігнорує причинно-наслідкові 
закономірності розвитку дії, що взагалі властиве його творчій манері. 
За принципами паралельності і контрасту побудовані в обох творах 
системи персонажів, що своїм центром мають образи символічного 
значення: санаторійний дурень, крик якого - знак всезагальної хвороби 
світу, і дівчинка Настя - уособлення майбутнього, що має загинути в 
котловані. 

Сюжетні типологічні паралелі доповнюються й подібностями в 
принципах композиційної організації творів. Передовсім вони 
виявляються в особливому типі композиції, т.зв. асоціативної 
композиції. Така композиція вимагає особливих скрепів, лейтмотивів, 
які б забезпечували художню цілісність твору і постійно тримали б 
увагу читача. У “Санаторійній зоні” бачимо цілу систему таких образів- 
лейтмотивів. Найголовніший з них - крик санаторійного дурня, про 
який згадувалося вище. Цей крик підсвідомо сприймається анархом як 
підтвердження тієї хвороби, яку він у собі відкриває (знаменно, що 
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дурень, зустрічаючи анарха, кожний раз пильно і якось дивно дивиться 
на нього, наче прозріваючи його майбутнє), але яка поширюється на 
всю санаторійну зону, тобто на все суспільство - безумство, 
божевілля, що підкреслюється і ремінісційною деталлю - “шоста 
палата'' (прозора вказівка на відомий твір А.П. Цехова). Санаторійний 
дурень виконує ще й функцію антипода Карно, провокатора і головного 
ворога анарха: “коли анарх тікав від санаторійної публіки, він завжди 
попадав до дурня. З ним було не тільки легко, - в нім він находив надто 
близькі йому рисочки і цілковите заспокоєння. Очевидно, це була ярка 
протилежність Карно” [24, с.428]. 

Важливу роль відіграють у повісті мотиви, що протиставляють зону 
всьому зовнішньому світу: рух потягу повз зону, дзвони і гудки, що час 
від часу доносяться з міста, постріли мисливців, якими начебто 
лякають невідомих бандитів. Знаком замкнутості і безвихідності для 
героїв стає стіна (стеля), в яку раз по раз впираються погляди анарха 
чи сестри Катрі. Наприклад: “Анарх теж не виходив з палати і годинами 
дивився то на одну, то на другу із чотирьох стін. Але частіш він 
спирався поглядом у стелю: вона чомусь нагадувала йому туманний 
день і його перший сніг. Сірий колір проточувався крізь вікно і похмурів, 
як сам присмерк. В цім була не то розгубленість, не то тоска, не то 
просто скучна мовчанка. Це, нарешті, була не кімната, а якась сувора 
пустеля” [24, с.452]. Особливого значення набуває виття підстреле¬ 
ного, конаючого пса-сетера, яке безперестанно чує анарх, а вже після 
його смерті сестра Катря. Наче матеріалізуючи тривогу, що не покидає 
анарха, собаче виття стає передвістям біди, знаком неминучої трагедії. 
Систему образів-лейтмотивів спостерігаємо і в повісті Платонова. 
Централізуючим для них є образ котловану - знак смерті і 
обездуховлення життя. Він опирається на цілу низку конкретизуючих і 
доповнюючих мотивів, що пронизують весь текст твору. Так, селяни 
завчасно заготовляють для своєї смерті домовини. Але їм не вдасться 
з них скористатися, бо будуть сплавлені на плоті по річці у безвість 
(плоти і річка, що викликає в пам’яті міфологічну ріку Стікс, яка тече в 
Підземне царство, - явно символічні образи). Дві з селянських домовин 
землекоп Чиклін приніс Насті - одну для зберігання іграшок, а іншу для 
сну. Цей епізод стає першим передвістям трагічного фіналу. Те, що в 
першій частині повісті було для дівчинки мимовільною і 
неусвідомленою грою, стане у другій частині суворою і незаперечною 
реальністю, а камінна домовина - її житлом на весь “майбутній час”, 
інколи і самі герої обмовлюються про сенс своєї мученицької праці: 
"Так могильі роют, а не котлованьї..." - говорить Козлову Чиклін*. А 


Ця фраза залишилася в одному з рукописних варіанті» повісті і не була використана А. Платановим, 
очевидно, через н надто пряму вказівку на сутність образу Цит за. 22, с 84 
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Сафронов при появі Насті виголошує промову, де вказує на 
необхідність якомога скоріше закінчити котлован, “чтобьі детский 
персонал огражден бьіл ... каменной стеной” [18, с.129]. 

Лейтмотивний образ стіни, про важливе значення якого в 
“Санаторійній зоні” говорилось вище, не менш важливу роль відіграє і в 
“Котловані”. Так само, як анарх постійно впирається в стіну, і зона з Ті 
стінами стає для нього нездоланою перешкодою, Прушевський також 
відчуває, “будто темная стена предстала в упор перед его 
ощущающим умом” [18, с.99]. Але якщо у Хвильового стіна - знак 
безвихідності для героя, тобто образ має психологічне наповнення (у 
героя виникає таке відчуття, що йому не дадуть покинути зону: “бачу - 
мене збираються затримати тут” [24, с.396], що зона - це край світу [24, 
с.415], і вона - назавжди: “відсіля він ніколи не вийде, ...відсіля нема 
повороту, як із того світу, що в цім саме й полягає — коли він хоче — 
вся драма” [24, с.416]), то у Платонова це своєрідна гносеологічна 
метафора (порівняймо: “старость рассудка”), тобто образ вказує на 
відносність і обмеженість наукового пізнання. Стіна в окремих епізодах 
“Котловану” напряму поєднується з мотивом смерті: “завод ... упирался 
в глухую стену кладбища” [18, с. 120]. 

Таким чином, можна говорити про особливий хронотоп стіни як у 
Хвильового, так і у Платонова. Причому відправним моментом в обох 
випадках є конкретно-предметна картина: стіна, що оточує санаторійну 
зону, і стіна бараку, за яку заглядає Прушевський, щоб побачити на 
обличчях будівельників котловану той самий сенс життя, який він 
втратив. 

У системі хронотопів обох творів значущим є образ горизонту як 
символ подолання просторової обмеженості і устремління зовні. Так, у 
“Санаторійній зоні” постійно зустрічаємо фрази на кшталт: “безкраєвий 
горовий океан” [24, с. 384], "загоризонтна безвість” [24, с. 391], “на 
далеких перевалах” [24, с. 396], “в туманному обрії” [24, с. 405], “блідо- 
сиза далечінь невідомих обріїв” [24, с. 437], “мертво лежала осіння 
прозора далечінь” [24, с. 452], “І тоді простори буйно-неспокійної 
республіки плутались по темних шляхах” [24, с. 454]. Простори, які 
манять героя, разом з тим закриті (“темні”, “мертві”) для нього. Це стає 
особливо відчутним в міру того, як внутрішні колізії все більше 
заганяють його у кут. І тоді “простори” взагалі стають невидимі: “Стояв 
стіною (знову “стіна”! - О.К.) туман, і за ним не видно було ні города, ні 
посьолків...” [24, с. 484]. Лише з прийняттям остаточного рішення про 
те, щоб піти з життя, анарх знову відкриває для себе весь той далекий 
світ, якого йому так не вистачало: “Перед ним знову постали тихі 
прозорі фантоми, і анархові було легко і радісно. І знову постала перед 
ним безмежна дорога, сизий димок молодої інсурекції і голубе 
дитинство. І знову він побачив далекі сибірські поля, азіатську 
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магістраль і занесену снігом монгольську станцію” [24, с. 485]. 
Джерелом цього образу впевнено можна називати ідеї О.Шпенглера 
про просторову наповненість культурних організмів і характер 
сприйняття життя через особливості простору [25, с. 181, 186, 247]. Як 
відомо, О.Шпенглер своєю книгою “Присмерк Європи” справив великий 
вплив і на Хвильового, і на Платонова. Щодо Хвильового про це писав 
Джеймс Мейс [15], щодо Платонова - О.Тихомирова [21], Н.Корнієнко 
[13, с. 253-270; 14, с. 314-320]. 

Активно використовують і Хвильовий, і Платонов такий композиційний 
хід. як ретроспекції. Саме через ретроспекції в “Санаторійній зоні” 
актуалізується одна з основних проблем твору - співвідношення 
сучасного життя з ідеалами революції, самоусвідомлення колишнього 
“робітника” революції в умовах нової дійсності. Головний засіб 
введення ретроспекцій в текст - своєрідний монтаж, фрагментарність і 
уривчастість картин, образів, знаків минулого, що зринають у 
свідомості героя. У них йдеться про “кризу світогляду (вона виникла під 
тиском об’єктивних обставин)...”, про те, що анарх, “остаточно 
пориваючи з минулим”, “перецінивши цінності”, погоджується на 
компроміс: “він доброхітно приймав послугу тих, з ким до цього часу вів 
запеклу боротьбу” [24, с.389-390]. 

Ціла низка ретроспекцій відносить події повісті у далеке минуле героя, 
аж до першого батькового биття різками, що закарбувалося в пам’яті як 
жорстоке понівечення особистості дитини. Такі ретроспекції завжди 
місткі і глибоко символічні. Наприклад, цирковий клоун, якого бачив у 
дитинстві анарх, смішить публіку, в той час як за кулісами вмирає його 
син, — це знак трагедії самого анарха, яку він змушений глибоко 
приховувати. Саме завдяки ретроспекціям стає більш зрозумілою 
вражена душа героя і надломленість його внутрішнього світу. 
Ретроспекції створюють також можливість опосередкованої оцінки 
сьогодення, його трагічного наступу на людину. Ось, наприклад, герой 
слухає розповідь про бої під Києвом під час громадянської війни і - “за 
асоціацією - божевільний Муравйов - анарх подумав про розстріли і 
тут же, зиркнувши на оповідача, раптом згадав, що ординатор наказав 
сестрі поповнити про нього анамнез. І це неприємно вразило й 
зіпсувало і без того поганий настрій. “Для чого анамнез?” І йому раптом 
прийшло в голову, що анамнез причіпка: просто треба комусь 
поповнити його біографію” [24, с.392]. 

Порівняно з “Санаторійною зоною” ретроспективні елементи в 
композиції “Котловану” не мають такого концептуального значення. Це 
можна пояснити, очевидно, тим, що основна колізія повісті Хвильового 
пов’язана саме з минулим, а “Котлован” повністю занурений у 
сучасність. Хоча й у повісті Платонова поняття “минулого” надзвичайно 
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важливе. Ретроспекції, як правило, виникаючи у зв’язку з образами 
Прушевського і Чикліна, дають можливість ввести в одну художню 
концепцію минуле - сучасне - майбутнє. Спогади Прушевського - це 
повернення в той час, коли він ще не хворів “старостью рассудка”, коли 
його душа мала спокій і гармоніювала з зовнішнім світом. А його 
втрачена подруга, про яку він згадує і розповідає Чикліну, виявляється 
знайомою тому ж Чикліну (колись давно вона поцілувала його і тим 
залишила пам’ять про себе на все життя). Ця жінка у свідомості обох 
героїв ототожнюється з кращим, що було в їхньому житті, і таким чином 
минуле виявляється надзвичайно важливим для героїв, воно міцно 
тримає їх у своїх обіймах. 

Поряд з ретроспекціями значної питомої ваги набувають у композиції 
обох повістей “видіння” і “химери”. У “Санаторійній зоні” вони 
зактивізовані насамперед щодо душевного стану анарха. Так, декілька 
разів в уяві анарха постає бюст на червоному тлі, який він колись 
бачив у вітрині. Перехожий обиватель назвав тоді цей бюст “чорний 
папа комуни", і тепер анарх не може позбутися переслідування 
“таємної символіки 44 цього образу. Далі виникає картина двох коней на 
острівку серед стихії повені, “і анарх не міг не порівняти себе й Хлоні з 
цими одинокими постатями серед буйної стихії" [24, с.471]. Майже 
ідентичний образ (тільки не бюст, а цілий пам’ятник) зустрічаємо в 
оповіданні Платонова “Усомнившийся Макар 44 , де головному герою уві 
сні у вигляді монументу являється якийсь “научньїй человек 44 , що думає 
лише “о целостном масштабе, но не о частном Макаре" [17, с.166]. 

Прозорість символіки цих видінь настільки очевидна, що Хвильовий 
навіть акцентує механізм їх виникнення: “за асоціацією... він 
пригадав... 44 . Очевидно, що це все ті ж знаки ворожості нового буття по 
відношенню до героїв, що сповідують інші ідеали. Як образ 
недосяжного майбутнього, нездоланної суперечності життєвих реалій і 
ідеальних устремлінь малюється уявою анарха в чистому прозорому 
небі “хрустальна фортеця з неможливо синім фасадом 44 [24, с.384]. 

Схоже марево постає і перед Прушевським з “Котловану 44 : він “тихо 
глядел на всю туманную старость природьі и видел на конце ее бельїе 
спокойньїе здания, светящиеся больше, чем бьіло света в воздухе 44 [18, 
с.130]. У цьому образі неважко віднайти прямий перегук з утопією 
М.Г.Чернишевського, але не тільки. Подібні ідеї (причому і втілювані в 
життя) - прикмета максималістських устремлінь у майбутнє, що були 
характерні для перших років революції, — наприклад, будівництво 
знаменитої башти В.Є.Татліна, проект Палацу Рад у Москві [7, 145-151; 
10, с.34-35]. 

І анарх, і Прушевський страждають від самотності. Вони намагаються 
якщо не подолати, то хоча б зменшити його руйнуючий вплив потягом 
до рідних. Цікаво, що і Хвильовий, і Платонов найріднішою істотою для 
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своїх героїв бачать сестру. Обидва звертаються до своїх сестер 
яистами-сповіддями. Але якщо Прушевський, наскільки відомо з тексту 
повісті, так і не отримує відповіді (вказується тільки, що сестра 
надсилала йому пасхальні листівки), то відповідь сестри анарха стає 
для нього ще одним поштовхом до самогубства, адже та суворо 
засуджує його песимізм і, фактично висловлюючи нерозуміння брата, 
закликає його до соціальної активності. Враховуючи обставину 
відносної замкненості систем, в яких розвивається дія і “Санаторійної 
зони“ і “Котловану", листи героїв потенційно мають значення прориву 
обмежених рамок цих систем, але реалізувати такий потенціал 
неможливо, і це ще один знак трагедійності ситуації обох творів. 

Важливий композиційний мотив творів Хвильового і Платонова - 
мотив руху. Здавалося б, для “Санаторійної зони", де все має 
статичний характер, такий мотив не є актуальним. Але варто звернути 
увагу на те, наскільки важливе як для анарха, так і для сестри Катрі 
бажання вирватись із зони. Анарх тричі робить навіть не чітко 
усвідомлювані спроби покинути її, і все невдало (можна говорити, що 
герой ходить по колу, кружляє, але коло замкнене, і він кожен раз 
змушений повертатись на вихідне місце). Анарх постійно звертає увагу 
на потяг, що час від часу гуркоче поряд із зоною, він бачить його з 
“командної висоти", куди часто підіймається (знову ж таки, щоб 
подолати хоча б поглядом обмеженість простору зони!), але то рух 
мимо нього. Від того руху навіть у санаторійного дурня в очах зринає 
“незрозуміла тоска". і анарх думає, "що дурень тоскує за невідомим 
життям, яке, прорвавшись у степ, мчиться до невідомих обріїв" [24, 
с.428]. Рух, таким чином, більшою мірою відбувається в уяві героїв, ніж 
насправді. Ще один приклад: анарх дивиться на рядок струнких тополь 
вздовж дороги, і йому здається, що то бредуть пілігрими, і він сам 
уявляє себе в далекій Аравії і шепоче “Куди, пілігріми?.." [24, с.454]. Так 
само і сестра Катря весь час лише говорить про відрядження, яке все 
чомусь не може отримати, лише мріє про далекі дороги і великі 
будівництва. Мріям її так і не дано збутися. В останньому епізоді повісті 
ми знову бачимо, як вона безнадійно (“тоскувала") чекає на своє 
відрядження. Отже, мова йде про мотив “нереалізації" руху, а значить, 
незатребуваності, покинутості героїв твору. 

На противагу героям "Санаторійної зони" персонажі “Котловану 1 ' весь 
час рухаються, але їх рух має, так би мовити, нульовий результат. 
Вони теж кружляють, і кола їхніх кружлянь мають тенденцію 
звужуватися і спускатися. Дослідник повісті А. Харитонов переконливо 
довів, порівнюючи “Котлован" з “Божественною комедією" Дайте, що 
будівники котловану неухильно йдуть через Чистилище в Пекло, і їм не 
дано дістатися третьої частини дантового світу, тобто Раю [22, с.83-84]. 
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Інший інтерпретатор твору вказує на те, що постійні ходіння героїв 
повісті позбавлені будь-якого сенсу, і саме це висвітлює важливий 
аспект авторської концепції: “думка про безпритульність людей, 
загубленість їх у світі фабульно виразилась у безперестанному 
різнонаправленному ходінні людей з місця на місце.[6, с. 167]. 

Окрім образів-лейтмотивів, архітектоніка повістей Хвильового і 
Платонова насичена численними алюзіями і ремінісценціями. у 
“Санаторійній зоні" вони досить прозорі і навіть висунуті на передній 
план оповіді (“шоста палата", терновий вінок і Голгофа, “крамар і 
світовий чортик", майже цитація із А.Бергсона, О.Шпенглера). У 
“Котловані" ремінісценції розгалужені і багатопланові. Згадування про 
“башту", яка має вирости з котловану, викликає в пам’яті біблійну 
Вавилонську башту (так званий образ-“перевертень”, тобто 
використання відомого образу за принципом травестії: башта, що стає 
ямою). Видіння Прушевського очевидно пов'язане, як вказувалося 
вище, з мотивами роману М.Г.Чернишевського “Що робити?", а також 
вірша А.Гастєва “Башта”, книги А.Луначарського “Релігія і соціалізм”; у 
ньому вбачають навіть варіант Світового Дерева [10, с.34] . Смерть 
Насті перегукується з відомою ідеєю Ф.Достоєвського з роману "Брати 
Карамазови" про те, що не можна досягти вищої гармонії ціною 
сльозинки хоча б однієї замученої дитини [8, т.9, с.275]. 

Вище вже було вказано на окремі елементи просторово-часової 
організації творів Хвильового і Платонова. Підкреслимо, що в цілому 
хронотоп “Санаторійної зони“ і “Котловану" позначений подібними 
сутнісними рисами. Про повість українського автора М.Жулинський 
цілком справедливо пише, що це “водночас відкрита і закрита 
система..." [9, с. 39]. Безпосередні координати цієї системи мають 
відносний характер: зона - місто; “сьогодні" - “декілька років тому"; літо 
- осінь. Простори поза санаторійною зоною наче б то відкриті, але там 
для героя “безвість", і фактично вони виявляються для нього 
недосяжними. Так само у “Котловані" хронотопні ознаки підкреслено 
умовні: місто - село; котлован - колгосп; осінь - зима; “во время 
революции", "со времен покорення буржуазии“; “будущее время“. А 
“зовнішні" простори чужі і ворожі для людини. Для Платонова завжди 
надзвичайно важливим було утвердження принципу всезагального 
зв’язку в світі. У "Котловані" ж маємо випадок крайнього загострення, як 
висловлюється В.Ейдінова, “не-зв’язків“ зовнішнього життя. 
“Протиставлене життю внутрішньому, воно виявляється уявним 
життям, ілюзією життя, просто "не-життям“, що проявляється в 
“Котловані" як пустота просторово-часового плану“ [23, с.225]. 
Хронотоп, таким чином, для обох авторів стає засобом виявлення 
авторських позицій і утвердження художньо-філософської концепції 
людини і дійсності. 
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Своєрідність поетики Хвильового і Платонова виявляється і у 
використанні такого композиційного компоненту художнього твору, як 
пейзаж. У обох авторів він сприяє створенню загального настрою і 
розкриттю душевного стану персонажів. Пейзажним камертоном, що з 
перших і до останніх рядків звучить у “Санаторійній зоні“, є мотив суму і 
печалі, розлитої в природі: "... і стоїть той тихий осінній сум, що буває 
на одинокому ставку, коли не листя, а золотий дощ злітає з печальної 
білоногої берези, коли глибокою пустелею відходить голубе небо V 
невідомий дальній димок...“ [24, с. 379, 487] - такими словами 
розпочинається повість, і ними ж вона закінчується. Лірико- 
імпресіоністична тональність, про яку часто говорили дослідники 
творчості М. Хвильового [2, с.98-105, 128-130, 151-152; 4, с.12-13], у 
“Санаторійній зоні“ виявляє себе саме у пейзажних картинах. Вони 
поглиблюють мотиви самотності, прощання зі світом, яке фактично має 
місце в душі головного героя. 

Платонов порівняно рідко вдається до розгорнутих пейзажних 
замальовок. Але природа завжди в полі його зору. Він наче розсипає 
окремі пейзажні деталі по тексту, і кожна з них має глибоке значення: 
“Вопрошающее небо светило над Вощевьім мучительной силой 
звезд...“ [18, с. 82], “наступила безлюдная ночь; лишь вода и ветер 
населяли вдали зтот мрак и природу, и одни птицьі сумели воспеть 
грусть отого великого вещества, потому что они летали сверху и им 
бьіло легче“ [18, с.88]; “Несмотря на достаточно яркое солнце, бьіло 
как-то нерадостно на душе, тем более, что в поле простирайся мутньїй 
чад дьіханья и запаха трав. Он (Вощев. - О.К.) осмотрелся вокруг - 
всюду над пространством стоял пар живого дьіханья, создавая сонную, 
душную незримость; устало длилось терпенье на свете, точно все 
живущеє находилось где-то посредине времени и своего движения: 
начало его всеми забьіто и конец неизвестен, осталось лишь 
направление. И Вощев ушел в одну открьітую дорогу../' [18, с. 133]. 
Власне, тут ми і не бачимо картин природи як таких, вони наче замінені 
самим простором, його характеристикою. Створюючи такий своєрідний 
пейзаж, письменник максимально насичує його філософським змістом. 
Як справедливо писала С.Семенова, “кожне речення у Платонова — 
не фотографія чи образ кусочка світу, а саме мисль про світ, але 
мисль, що мучиться почуттям... (курсив - автора цитати. - О.К.)“ [20, 
с.375]. 

Композиційним елементом, що є вихідною точкою для осягнення 
змісту твору, як правило, виступає назва цього твору. І у Хвильового, і 
У Платонова назви повістей глибоко символічні. “Санаторійна зона" - 
Це стягнене у афористичний вислів уявлення про "хвору" дійсність, 
“хвору" людину, про життя в умовах тотального ув’язнення і 
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переслідування по відношенню до людини (не випадково слова “зона 1 11 , 
“режим", “нагляд" в тексті твору вживаються поруч, наче підказуючи їх 
дійсне значення в ідейно-художньому контексті). Назва повісті 
Платонова також вбирає в себе багато значень. Це і символ соціально- 
історичний - країна рубежу 20-30-х років, зрушена з місця, з її 
ентузіазмом і “надзвичайщиною", це і символ політико-ідеологічний - 
втілення суспільства казарменого соціалізму, в якому діють 
адміністративно-командні методи управління і взаємовідносин людей, 
суспільства, в якому немає місця окремій людині, її свободі і 
духовності; це і символ морально-філософський - символ втрати сенсу 
життя, насильства над “природою" життя, порушення рівноваги між 
ціллю і методами її досягнення, символ такого шляху до майбутнього, в 
якому зникає саме уявлення про майбутнє, а сьогодення приноситься в 
жертву примарній ідеї; символ усякої глупоти і абсурду. 

Таким чином, композиційна організація повістей “Санаторійна зона” і 
“Котлован” має очевидні типологічні подібності. Вони виявляються в 
активному використанні образів-лейтмотивів, що забезпечують 
художню цілісність твору, асоціативних ретроспекцій, видінь, химер, 
алюзій та ремінісценцій як засобів опосередкованого вияву внутрішніх 
колізій в героях та втілення авторських художніх концепцій буття. 
Разом з тим у кожного письменника свої варіанти реалізації цих 
принципів, що, власне, і надає творам художньої самобутності і 
неповторності. 
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ТРАДИЦІЇ СВІФТА В РОМАНІ КАРІНТІ “ПОДОРОЖ ДО ФА-РЕ-МІ-ДО” 

Серед численних ґулліверіад - переробок-трансформацій “Мандрів 
Ґуллівера” великого англійського сатирика Джонатана Свіфта вагоме 
місце посідають романи угорського письменника Фрідьєша Карінті 
(Ргідуез КагіпІЬу) (1887-1938). 

Ця особистість увібрала в себе так багато: гуморист, прозаїк, поет, 
драматург, автор щоденників, критик та есеїст. Як зазначає угорський 
критик Карой Цінолтер, найвідомішою та найпопулярнішою серед 
творів Карінті є книжка “Так ви пишете” (1909); вона є довершеним 
зразком літературної пародії й водночас гострою критикою літератури 
того періоду. Звертають увагу на себе й інші збірки, що принесли 
угорському письменникові славу видатного літературного пародиста та 
сатирика: “Порозмовляємо про інше” (1915), “Пробачте, пане вчителю” 
(1916), “Гумору не до жартів”, “Не можу сказати нікому, тому й 
розповідаю всім” (1930), “Подорож навколо власного черепа” (1937) та 
ін. Карінті угорська мова завдячує словом “халанджа”, що означає 
“абракадабра”. Завдяки йому гуляє світом крилатий вислів: “Жінок 
цікавить лише одна етика - косметика”. 

Щоб по-справжньому зрозуміти та оцінити творчість Фрідьєша Карінті, 
необхідно осмислити специфіку його життєвої та літературної позиції 
Ця позиція - не зовсім звичайна, позиція “просвітителя”, який живе в 
непросвітницьку епоху. Його творчість є логічним продовженням 
розвитку угорської літератури за останні два століття, зокрема в галузі 
наукової фантастики: утопії, романи-фантасмагорії, фантастичні 
подорожі, які постали в епоху Просвітництва під впливом французької 
літератури (наприклад, насичений філософською думкою роман 
Дьордя Бешшенєї “Подорож Таріменеша” - 1804). 

Велику вагу мали переклади з інших мов. Зокрема був перекладений 
написаний у манері Свіфта фантастичний сатиричний роман-подорож 
на латинській мові “Підземна подорож Нільса Кліма” (“ІМіеІз КІітз 
ипсіегіогсіізке Пеізе” - 1741) данського сатирика Людвіга Гольберґа 
(1684-1754). Роман було перекладено багатьма європейськими 
мовами, зокрема російський переклад Стефана Савицького був 
зроблений 1782 року. Перша частина “Нільса Клима” являє собою опис 
держави Поту (анаграма слова “утопія”), держави з ідеальним 
політичним та соціальним ладом. Друга частина - опис двадцяти семи 
фантастичних країн, кожна з яких відрізняється певною 
гіпертрофованою рисою. Найцікавішою є третя частина - опис “Країни 
Мавп”, де автор по черзі висміює всі країни Європи того часу. Остання, 
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четверта частина книги має розважальний характер. Тут доречно 
сказати, що хоча Гольберґ не осягнув такої світової слави як Свіфт чи, 
припустімо, Вольтер, його діяльність є черговим доказом того, що 
письменники малих, “відсталих” країн, все ж таки вносять свій вклад в 
культуру епохи, і їхня діяльність може мати не лише регіональне, але и 
загальноєвропейське значення. Угорський переклад містив у собі 
онаціональнення, що відображено вже в заголовку - Підземна 
подорож Міклоша Кліміуша”. 

На початку минулого століття, в роки, які в Угорщині називають 
періодом реформ, утверджується оригінальна угорська література, 
виникають газети і журнали, де один за одним з’являються фантастичні 
твори, написані в серйозному або ж сатирико-гумористичному ключі. 
Фантазуючи, письменники "відкривають” ідеально організовані 
суспільства, певний “прекрасний новий світ”, наприклад, на Місяці або 
ж у ще невідомих частинах Землі, а також під землею. Герої повісті 
Ференца Нея “Подорож до Місяця” (1836) досягають мети на 
повітряному кораблі. На Місяці вони знаходять раціонально 
побудоване суспільство, а також велику кількість фантастичних 
винаходів та знарядь, на кшталт законсервованого сонячного світла чи 
транспортних засобів, які починають рухатися за допомогою 


магнетизму, штучного дощу тощо. 

Оповідання Міклоша Йошики “Останні дні” (1847) заводить читача в 
далеке майбутнє на далеку планету. Тут о і жителі планети з 
телепатичними здібностями, і дивовижні тварини, і літаки, і підводні 


човни, а також незвичайне безтілесно-ефірне кохання. 

Засновком угорської наукової фантастики вважають творчість Мора 
Йокаї. Особливе місце серед його творів займає тритомовий Роман 
майбутнього століття” (1872). Ще можна назвати роман про Атлантиду 
“Океанія”, утопічну робінзоніаду “Там, де гроші - ніщо або пронизану 


гіркотою сатиру “Аж до Північного Полюсу”. 

Першу третину XX ст. важко назвати царством розуму та логіки. 
Світова війна, економічна криза, народження фашизму - все це 
насувало думку про крах просвітницької ідеології, знецінення розуму, 
торжество абсурду. Філософія та література зверталися головним 
чином до ірраціонального, інтуїтивного, містичного. Асоціативні зв язки 
займали місце логічних зв’язків. Світ немов розпався на дві не пов язані 


одна з одною категорії: “дійсності” та “сенсу”. 

Серед угорських письменників, які в перші роки XX ст. згрупувалися 
навколо журналу “Нюгат” (“Захід”) і які зверталися до жанру 
фантастичного та науково-фантастичного роману - Золтан Амбруш, 
Іштван Сомахазі, Віктор Чолнокі, Карой Мерої-Хорват, Лайош Віро, 
Дюла Уй, Міхай Бабич, Деже Костолані, Теза ^ ат > *” еза Лацко [5, 10]. 
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Чільне місце в цьому спискові належить Фрідьешу Карінті 
Спостерігаючи за життям імперіалістичної Європи, дихаючи з нею 
одним повітрям, Карінті в той же час мав можливість дивитися на життя 
дещо збоку, в трохи зміщеному ракурсі угорського інтелігента, в якому 
ще жили уявлення про ліберальність та просвітницький гуманізм. На 
цих ідеях він виховувався з дитинства, бо чисельних друзів родини 
Карінті об’єднували ідеї французького просвітництва та філософії 
раціоналізму. В цьому сенсі цікавим є той факт, що й Джонатан Свіфт - 
видатний представник англійського просвітництва - за своїм духом теж 
був близьким до французьких просвітителів, і чи не найталановитішим 
його літературним учнем був француз Франсуа Марі Аруе-молодший, 
більш відомий під іменем Вольтер. 

Напружений, повний протиріч та суспільних катаклізмів світ 
своєрідним чином трансформувався в душі Карінті. Цю незвичайну 
людину хвилювала соціально-філософська проблема розвитку техніки 
та її вплив на долю людського суспільства, багато його творів різних 
жанрів об’єднувала антифашистська тематика, намагання попередити 
людство про те, що воно стоїть над безоднею. Один з сучасників 
Карінті, угорський поет та філолог Міхай Бабич писав: “Коли б мене 
попросили назвати угорського письменника, якому вдалося через карту 
Угорщини звернутися безпосередньо до європейців і говорити з 
людьми прямо та неупереджено про глибокі, загальнолюдські 
проблеми - я без вагання назвав би Фрідьєша Карінті” [1, с. 4]. Це - 
важлива думка, позаяк більшість творів Карінті несла в собі 
“універсальний” зміст, але ґлобальність проблем не принижувала їх 
актуальності. 

Це споріднює його з Свіфтом, що про творчість якого відомий 
югославський письменник-сатирик Еріх Кош писав: “ Свіфт, як і інші 
сатирики - від Вольтера до Кафки - нехтуючи характерами, зводячи 
все одиничне до спільного знаменника, залишаючи осторонь все 
особистісне та звертаючи увагу лише на головне, те, що виділяється, 
зображав ситуації та звичаї в загальних, найхарактерніших рисах, в 
карикатурній манері” [3, с. 144]. Отож, звертання угорського 
письменника до Свіфта глибоко закономірне. Саме до Свіфта Карінті 
найчастіше звертався як перекладач, його світосприйняття, спосіб 
відображення дійсності багато в чому близькі до свіфтівських. 
Творчість великого Декана, безсумнівно, визначила цілу низку 
особливостей творчості угорського сатирика. 

1916 р. Фрідьєш Карінті пише роман “Подорож до Фа-ре-мі-до” 
(“Іііагаз РагетісІбЬа) з підзаголовком “П’ята подорож Ґуллівера”, де 
йдеться про фантастичний світ неорганічних істот на одній з планет 
сонячної системи. Автор задовго до польотів у космос людини зробив 
сміливу спробу зазирнути у світ іншої цивілізації. Це - світ неорганічних 
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істот, які досягли високого ступеня організації і розглядали людину як 
тимчасовий відступ від законів розвитку неживої природи, як 
хвороботворний організм; “Мені було не по собі, здавалося, що мене 
вивчають наче комаху, яку натураліст розглядає під лупою, перш ніж 
помістити до своєї колекції”, - каже оповідач [2, с. 49]. 

(Подібний мотив знаходимо й у пізнього Твена, в повісті “Три тисячі 
років серед мікробів” - 1905, де Ґуллівер потрапляє у світ мікробів на 
“планету” Блітцовського: "... і не дивно, не така вже велика різниця між 
людиною та мікробом” [8, с. 261]. Назвавши одного з героїв повісті 
Лемюелем Ґуллівером, а іншого Лурбрулгрудом - Лурбрулгруд - 
столиця королівства Бробдінгнег в “Мандрах Ґуллівера”, - Марк Твен 
тим самим підкреслив безсумнівний вплив Свіфта на свій твір). 

Героя Карінті не покидає відчуття, немов його “досліджує ботанік, 
намагаючись виявити схожість двох рослин, одна з яких йому добре 
відома, а друга - ще ні” [2, с. 50]. Наведені приклади безпосередньо 
перегукуються з відповідною сценою в романі Свіфта, коли в країні 
розумних коней Ґуллівера вважають за одного з єгу. Хазяїн-кінь 
висновковує: “...я не можу ані швидко бігати, ані лазити по деревах, як 
мої брати (так він називав, місцевих єгу)”, а люди є “... особливою 
породою тварин” [15, с. 278]. 

Свій роман Карінті написав, як продовження “Мандрів Ґуллівера”, 
намагаючись зберегти не лише жанрову структуру та характер 
заголовного героя, але й свіфтівську манеру іронічної оповіді. В обох 
випадках цікава казка поступово перетворювалася на серйозні роздуми 
про найголовніше в житті людини - про природу її взаємовідносин із 
зовнішнім світом та суспільством; про те, що над письменником не має 
влади ница й заземлена реальність, а ідеал прекрасного, 
нездійсненний в реальності, може створюватися засобами мистецтва. 

Карінті був ще й музикантом, в його творі різні форми, лінії та кольори 
об’єднуються з різноманітними звуками і мелодіями. Автор прагне 
синтезувати літературу з мистецтвом музики, яка впливає на 
літературу, відіграє ролю узагальнення, метафори, порівняння, 
приводить до виникнення широкого кола найбагатших асоціацій, 
нагадує про існування “музики сфер”, про яку астрономи говорили ще в 
середні віки. Американський естетик Теодор Манро писав, що “ідея 
єдності всіх мистецтв в їхній основі така ж давня, як стародавні греки, 
вона була невиразно висловлена в їхній філософській тезі про те, що 
все одне...” [7, с. 6]. Продовжуючи цю думку, відомий український 
мистецтвознавець та літературознавець К.О.Шахова зазначає, що 
співвідношення окремих елементів у єдиній основі варіюються: “В різні 
часи доля участі живописних і музичних факторів у розвитку літератури 
мала різні пропорції... Структурний і ще більше образно-змістовий, 
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емоційний та навіть філософський вплив музики на літературу стає 
особливо помітним лише з першої половини XIX ст., надзвичайно 
посилюючись на початку XX” [10, с. 10]. 

Вже з першої частини роману Карінті героя-оповідача супроводжує 
“дивний, ніжний” музичний акорд. Він “купається” в ньому, як в 
прохолодній воді: "... акорд цей складається з чотирьох простих нот; 
привабливість музики криється швидше в її забарвленні та лагідності, 
ніж у послідовності звуків... Ці чотири ноти - ї, б. е, с - на музичній 
шкалі відповідають гамі фа-ре-мі-до” [2, с. 35].Такою ж є назва планети, 
куди попадає Ґуллівер. Музика присутня в кожній з восьми частин 
роману. Певною послідовністю нот названі як жителі цієї дивовижної 
планети, так і земляни. На мові музики Ґуллівер спілкується зі своїми 
“новими знайомими”. Контраст між “ніжною, чистою, лагідною, 
мелодійною” музикою гарних, крилатих “машин” планети Фа-ре-мі-до і 
жахливими звуками війни, що точиться на Землі, спричиняє гострий 
емоційний ефект. 

Так само, як і “Мандри Ґуллівера”, “Подорож до Фа-ре-мі-до” несе на 
собі відбиток свого часу. Зберігши висхідну ситуацію, Карінті немов 
переносить свіфтівського героя у XX ст., а точніше, в його перші 
десятиліття, і осучаснює Ґуллівера, змушує його діяти та мислити як 
людину початку XX ст. 

На початку твору читач має змогу пригадати перші чотири подорожі 
Ґуллівера - до Ліліпутії, Бробдінгнегу, Лапути та країни гуїгнгнмів і, 
разом з тим, упевнитися, що йдеться про того ж самого Ґуллівера, 
“неспокійна натура якого штовхає його до нових авантюр”. В Європі 
вирує Перша світова війна Як хірург оповідач попадає на військовий 
корабель “Бульверк”, після торпедування якого німецькою субмариною 
він рятується на гідроплані, і в критичний момент дивний літальний 
апарат допомагає йому досягти берегів незнайомої планети. 

Опис перших кроків Ґуллівера на Фа-ре-мі-до, його першого враження 
збуджує згадку про подібне місце в четвертій частині “Мандрів 
Ґуллівера”: “Потім я подумав: у світі, де існують такі довершені 
машини, як та, яку я щойно бачив, напевне, й люди досить розумні й 
попередливі” [2, с. 40]. “Вражений такими діями та поведінкою 
нерозумних тварин, я дійшов висновку, що жителі цієї країни повинні 
бути наймудрішим народом на Землі, якщо лише вони обдаровані* 
розумом відповідною мірою” [15, с. 242]. 

Оповідач вражений зовнішнім виглядом жителя цієї “музичної” 
планети: “Верхня частина його являла собою схожу на яйце золоту 
кулю, приплющену на маківці в такий спосіб, що вона нагадувала 
надзвичайно симетричний, але стилізований людський череп. На місці 
очей сяяли дві круглі скляні лінзи, які виділяли червонувате світло. 
З-під лінз тягнулися дві дивні трубки, які доходили до довгої вигнутої 
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щілини, що була прикрита золотою пластиною. Вона мирно 
піднімалася та опускалася. “Торс” фюзеляжу мав форму щита і також 
був виготовлений з золота та мистецьки орнаментований мозаїкою з 
коштовного каміння. Там, де мав бути живіт, розміщувалося металеве 
колесо. Увесь механізм стояв на двох опорах, які звужувалися донизу і 
закінчувалися складною механічною системою: шестерні вільно та 
легко оберталися, завдяки чому апарат міг ходити по землі і злітати... 
Апарат мав дві головні руки - вони ж були крилами, - і ще багато 
гнучкіших та менших розміром металевих рук, які були обладнані 
різноманітними наконечниками” [2, с. 38]. 

Проте, на загал соль-ля-сі (так себе називали жителі планети Фа-ре- 
мі-до) справляли враження простоти та доцільності, раціональності та 
довершеності. Відчувалося, що в них все на своєму місці й функціонує 
в дивній гармонії, металевій, холодній. їхній орган мислення - мозок - 
складається з неживої матерії і кожна реакція в ньому, яка в жителів 
планети Ля-соль-мі (землян) уподібнюється до думки чи почуття, 
керується матеріалізованими і такими, що піддаються контролю, 
чинниками. Тобто, життєдіяльність соль-ля-сі спричинена та керована 
відомими людям силами природи, такими, як світло, тепло, електрика, 
магнетизм. По суті своїй це - суспільство роботів. З’являються на світ 
ці дивні одностатеві механізми методом виробництва собі подібних з 
металів, мінералів та інших матеріалів на “соль-ля-сі-мі-ре", що в 
перекладі з фаремідосійської означає “майстерня соль-ля-сі”. Соль-ля- 
сі-виробник має змогу проконтролювати кожну ланку цього 
“дітонароджуючого” конвеєра щодо його доцільності. Ось чому серед 
жителів планети Фа-ре-мі-до не зустріти калік, німих, дефективних 
соль-ля-сі. Будь-яка деталь цих роботів у разі потреби може бути 
замінена без ризику для гармонійно функціонуючого механізму. 

Вони нагадують ґротескні образи жителів планети Марс у “Війні світів” 
Уеллса, характеризуючи яких, літературознавець А. Ромм підкреслює, 
що "... марсіани - це лише “розум”, холодний, жорстокий мозок без 
тіла, думка без почуття” [б, с. 22]. 

Близькими є ці породження уяви Карінті до мудрих коией-гуїгнгнмів з 
четвертої частини “Мандрів Ґуллівера”. їхня мудрість, так само як і 
мудрість фаремідосійців, має нелюдський відтінок, ім не властиві 
природні почуття та пристрасті. їхнє суспільство побудоване на 
засадах бездушного прагматизму, прояви якого помітні навіть стосовно 
питань сім’ї та шлюбу: “У самця здебільшого ціновується фізична сила, 
а в самки миловидість - ціновується не заради кохання, а з метою не 
дати расі виродитися” [15, с. 288]. Шлюб існує лише для 
впорядкованого продовження роду. “... молода пара зустрічається та 
бере шлюб для виконання волі батьків та друзів” [15, с. 289]. “Турбота, 
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яка виявляється батьками щодо виховання дітей, продиктована 
виключно розумом”, і гуїгнгнм "... так само лагідно ставиться до дітей 
сусіда, як і до своїх власних” [15, с. 288]. Народжується не більше двох 
лошат обох статей - “така обачність є необхідною, щоб уберегти країну 
від перенаселення” [15, с. 288]. Відомий американський свіфтолог Р. 
Кінтана звертає увагу на утилітаризм мислення гуїгнгнмів, а також на 
полемічну спрямованість цього образу по відношенню до 
просвітницького ідеалу “людини природи” [14, с. 323-324], 

Варто підкреслити, що в ґротескних образах гуїгнгнмів, як і в образі 
єгу, Свіфт попереджує людство, яке порушує закони гуманності та 
справедливості. Якщо одним з аспектів складної символіки образу єгу є 
вказівки сатирика на грізні симптоми виродження колоніальних народів, 
то в гуїгнгнмах, відповідно, втілена холодна жорстокість британського 
колоніалізму. Саме цей бік образної системи гуїгнгнми-єгу 
розробляється Карінті у п’ятій подорожі Ґуллівера в наступних 
паралелях: соль-ля-сі - “людиноподібні” дерева, фаремідосійці - до-сі- 
ре Ля-соль-мі [“паразити” планети Земля - М.Н.]. 

Карінті розвиває також інший бік багатозначного образу гуїгнгнма в 
суспільстві розумних коней з його загальним нівелюванням та повною 
уніфікацією - цієї пародії Свіфта на “державу Розуму” - особистості як 
такої не існує. Вона нівельована, позаяк один гуїгнгнм нічим не гірший 
від іншого, і всі вони однаковою мірою розумні. Майже аналогічну 
пародію на “державу Розуму” читач знаходить і в Карінті. Суспільство 
фаремідосійців, що є карикатурою на хибний, однобічний розвиток 
цивілізації, побудовано лише на засадах раціоналізму. В їхньому світі 
немає ані війн, ані інших проявів дикунства жителів Землі, але 
одночасно там немає й особистості. Щоправда, жителі планети Фа-ре- 
мі-до були не однотипними: “метал, з якого вони були зроблені, був 
різної якості, одні з них мали крила, у інших вони були відсутні, 
зустрічалися серед них квадратноголові та круглоголові” [2, с. 48]. 
Помітним тут є політичний аспект алегорії Карінті. Навіть у такому світі 
“ідеальних” механізмів різнотипні соль-ля-сі символізують 
структурованість цього суспільства та міжпартійну боротьбу. 

Свіфт, висміюючи форми партійної боротьби в Англії Х\/ІІ-Х\/ІІІ 
століть, змальовує ворогуючі партії в імперії ліліпутів - Тремексенів та 
Слемексенів, які відрізнялися високими та низькими підборами. 
Пригадується також боротьба за владу між Лігою задньокопитних та 
Лігою передньокопитних в романі-ґулліверіаді болгарського 
письменника Еміла Манова “Подорож до Уїбробії” [4]. 

Головна вартість сатиричної фантазії Карінті не в окремих історичних 
паралелях та асоціаціях, а в роздумах про характер сучасного йому 
суспільства на загал. В епідемії масового знищення людей, що 
вибухнула в роки Першої світової війни, Карінті немов передбачував 
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майбутню тінь фашизму, культ насилля та політичних вбивств. Карінті 
був шокований антигуманізмом суспільства, частиною якого й сам був. 
Вів доводив, що справжня відмінність інтересів існує не поміж 
народами, а всередині кожного з них, так як у кожного народу є брудні 
політикани та прості люди, генерали та рядові (нариси “Зрозуміти один 
одного”, “Битва” та ін.). 

Сучасник Г.Уеллса, К.Чапека та Е.Іонеско, Карінті належить до плеяди 
“нових” утопістів, які вже взяли до уваги результати критики утопізму, 
що мала місце протягом минулого століття. Вони знають, що добро на 
суспільній практиці може змінюватись на свою протилежність. Вони 
також знають, що сьогодні все стало технічно можливим. На думку 
американського соціолога Роберта Боґуслава, “оригінальність “нових 
утопістів” полягає в тому, що у своїх проектах довершеної системи 
вони розміщують не вдосконалених людей, а автомати. Проблему 
виправлення світу вони звели до проблеми його наукової організації, 
побудови довершеного суспільства - машини” [12, с. 72]. Тому їх 
неґативна утопія, або антиутолія, яка обов’язково включає в себе 
сатиру, виступає у вигляді заперечення попередніх позитивних утопій, 
хоча в інші часи обидва ці способи бачення суспільного світу могли 
доповнювати один одного. Наприклад, Руссо змальовує, з одного боку, 
позитивну утопію сільського життя, а з іншого - дає неґативну утопію - 
образ міста як величезної пустелі, що знищує дійсні людські почуття. 
“Випадок Свіфта складніший: тут неґативна точка зору зумовлена 
самим світосприйняттям письменника, в якому, імовірніше за все, 
немає місця вірі в гарні риси людства. Це споріднює Свіфта з авторами 
неґативних утопій XX ст. - утопій, які швидше випливають зі світогляду, 
ніж зі стилю письменника” [11, с. 172]. Суспільство мудрих коней- 
гуїгнгнмів з “Мандрів Ґуллівера” співіснувало з суспільством 
відразливих єгу, яких Свіфт навмисне зробив подібними на людей. 
Детальний розгляд проблеми утопії не є метою даної розвідки, це - 
справа окремого дослідження. Додамо лише, що прикладів такого 
співвідношення різних типів утопії можна навести багато. І це не дивно, 
якщо взяти до уваги особливості утопічного ставлення до дійсності. 
Думки про нездійсненність своїх утопічних ідеалів, безперечно, 
виникали в Карінті не без впливу свіфтівської сатири. Свідченням цього 
і є його “П’ята подорож Ґуллівера”, де утопічна держава технократії 
описана в іронічному плані, в дусі свіфтівської “кінської утопії”. 
Очевидно, має місце наслідування, продовження свіфтівської традиції, 
створення ґулліверіади-осучаснення. Але звернення до “Мандрів 
Ґуллівера” типологічно спричинено, визначено подібністю вражень від 
соціального життя. 

Розгортаючи сюжет, Карінті, безсумнівно, розвиває один з мотивів 
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середньовічної літератури - мотив дуалізму людської природи, який 
був втілений Свіфтом в образах гуїгнгнмів, єгу та власне Ґуллівера 
Одним з аспектів символіки двоєдиного образу єгу - гуїгнгнм є 
персоніфікація тваринного та духовного начал у людині: "... гуїгнгнми 
втілюють чистий розум, єгу - це саме життя” [13, с. 84]. Якщо єгу та 
гуїгнгнми - це просто персоніфікації категорій добра і зла, ницості та 
доброчинності, які живуть в нереальному світі фантастики Свіфта, то 
Ґуллівер - це жива людина й одночасно символ двоїстості людської 
природи. 

У Карінті знаходимо аналогічні образи. Символом тваринної суті 
людини є “людиноподібні” дерева планети Фа-ре-мі-до, в той час як 
алегорією абсолютної доцільності та холодного розуму є соль-ля-сі 
(універсальні роботи). Відповідність людиноподібного дерева єгу та 
соль-ля-сі - гуїгнгнмові очевидна. 

При зіставленні вже згаданих образів Свіфта та Карінті звертає на 
себе увагу прагнення обох письменників до символізму та 
алегоричності як способу вираження абстрактних понять та категорій. 
Так само, як і образи Свіфта, образи роману Карінті є багатозначними 
символами, які припускають безліч варіантів інтерпретації. 

Деякі дослідники, зокрема І.Дубашинський [2], убачають в образі 
свіфтівського Ґуллівера повноцінний художній образ. Хоча це може 
бути водночасн як однією з літературних масок Свіфта, так і 
своєрідним органом сатиричного зору письменника. Сатиричний 
первень у цьому образі особливо виявляється в кінці твору, коли 
збагачений “кінською” ідилією герой повертається до своєї сім’ї. 
Аналогічну функцію виконує також янкі в романі М. Твена “Янкі при 
дворі короля Артура”. 

Карінті також використовує цей прийом. Його Ґуллівер - це пересічна 
нормальна людина, яка потрапляє в незвичайний, химерний світ. Але 
як для Ґуллівера в країні розумних коней, так і для Ґуллівера на планеті 
Фа-ре-мі-до, цей світ є реальною дійсністю. 

Сатира як Свіфта, так і Карінті спирається на фантазію письменника і 
уяву читача. При цьому вона ж визначає й характерну особливість 
архітектоніки творів обох письменників - взаємодію нереальної, 
фантастичної фабули з реальними побутовими деталями. їхній гротеск 
існує в світі речей та дрібних подробиць, які, в свою чергу, слугують 
гарантією проти схематизму. 

Подібно до інших ТСО, Ґуллівер та ґулліверіада дають можливість 
розширити як тематичні рамки, так і рамки місця і часу дії. Карінті 
сміливо розвиває ґулліверський мотив, розширює його параметри і 
відряджає свого героя на іншу планету, тобто, його ґулліверіада носить 
космічний характер. (Для порівняння пригадаймо роман Е.Манова, який 
є прикладом сімейної ґулліверіади). 
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У Карінті знаходить подальший розвиток також прийом так званого 
“одивлення”, що використовував Свіфт. Дійсність, що подається 
автором в гротескному плані, сприймається немов “свіжою” людиною, 
котра ігнорує загальновизнані умовності суспільства, яке вона описує. 
До речі, цей прийом, в основі якого лежить принцип відносності, 
широко використовувався багатьма просвітителями XVIІ і ст. Він давав 
можливість з великою силою критикувати європейські порядки, 
протиставляючи їм, в свою чергу, утопічний ідеал суспільного устрою. 
Дійсно, принцип відносності та властивий йому прийом “одивлення” 
лежать в основі “Мандрів Ґуллівера”. Вони використані в знаменитій 
сцені розмови Ґуллівера з королем велетнів у другій частині роману 
Свіфта та думках, виражених гуїгнгнмом-хазяїном з приводу 
розповідей Ґуллівера про соціальне життя Європи в четвертій частині. 
В цих діалогах король велетнів та мудрий кінь виступають саме в ролі 
“недосвідченого дикуна” просвітителів. Подібну ролю виконує також 
гостинний хазяїн-фаремідосієць Мі-до-ре у п’ятій частині роману 
Карінті. 

Як Свіфт, так і Карінті використовують однаковий засіб для 
досягнення правдивості при описуванні фантастичних подій - 
вживання точних дат та географічних назв. Це так звана “музика цифр”. 
В “Мандрах Ґуллівера”, наприклад, з математичною точністю 
витримано всі відношення розмірів. Автор пропонує точні дати 
відплиття та повернення, назви кораблів та імена капітанів, маршрути, 
географічні широту та довготу. Свіфт немов намагається запевнити, 
що записки Лемюеля Ґуллівера є правдивим документом. Той самий 
“документалізм” властивий і Карінті. Ось деякі приклади. Вже з самого 
початку “Подорожі до Фа-ре-мі-до” читаємо: "... в липні тисяча 
дев’ятсот чотирнадцятого року я знову розлучився з дружиною та 
дітьми, щоб як військовий лікар на кораблі “Бульверк” відправитися у 
води Балтійського моря” [2, с. 29]. І далі: “Двадцять другого листопада 
надійшов по телеграфу наказ... і двадцять четвертого ми взяли курс на 
Бельгію” [2, с. 32]. “Мі-до-ре доволі точно вказав на географічний пункт 
між Тигром та Євфратом”[2, с. 74]. “За земним літочисленням моя 
подорож до Фа-ре-мі-до тривала лише півтора року: вісімнадцятого 
січня 1916 року я прибув до Християни, а другого лютого вже був у 
Редрифі, де застав свою дружину та дітей у доброму здоров’ї” [2, с. 86]. 
Була ще одна обставина, яка змушувала Карінті звернутися до думки 
про існування позаземних цивілізацій. Разом з розвитком науки і 
техніки він помічав також інший, чисто психологічний бік цієї проблеми: 
протиріччя між прогресом наукового мислення та пересічною 
свідомістю. Тобто, це той новий тип конфлікту, який також помітив і 
вперше ввів у світову літературу К.Чапек, говорячи про протистояння 
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прогресу науково-технічного та морального. В його п’єсі “Н.ІШ.” (1930) 
людство вступає у смертельний двобій зі своїм творінням - машинами, 
яких воно створило за власною подобою і наділило розумом. До речі, 
ця п’єса ввела в ужиток слово та поняття - робот. 

Переборюванню цього протиріччя, вивільненню свідомості людей від 
упереджених та обмежених уявлень про Землю як єдину колиску 
живого якраз і слугував опис нової подорожі сучасного Ґуллівера у світ 
розумних істот, які так неподібні на землян. При всій неймовірності, 
точніше - умовності цієї “гіпотези” вона надзвичайно розширювала 
уявлення людини про Всесвіт, про її владу над природою та безмежні 
можливості, що, у свою чергу, зумовлювало небувалу відповідальність 
за свої дії та вчинки. 

Творчість Карінті, художника-гуманіста, органічно поєднала в собі 
звернення до минулого (перш за все, до просвітництва XVIII ст.) та 
надію на майбутнє. 
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БАЛАДА ЕДГАРА АЛЛАНА ПО “АННАБЕЛЬ Лі” В УКРАЇНСЬКИХ 
ПЕРЕКЛАДАХ 

Балада Едгара Аллана По “Аннабель Лі” вважається хрестоматійною. 
Опубліковано її було через два дні після смерті поета - 9 жовтня 1949 
року. Це одна з пізніх поезій Е.По, написана в останній рік його життя. 
Багато жінок претендували на те, щоб стати героїнею цього вірша — “і 
не дивно, адже По був щедрим на посвяти, особливо усні, — зазначає 
знавець життя і творчості американського романтика Є.Нестерова. - 
Проте, більшість дослідників схильні бачити в цьому вірші данину 
пам’яті Вірджінії (поетовій дружині), яка померла ЗО січня 1847 року” [1, 
с.410]. Саме Вірджінію бачили в образі Аннабель Лі перші російські 
перекладачі К.Бальмонт і В.Брюсов. А рядок балади 7 м>аз а скіШагкізке 
маз а скіїсі" лише підтверджує цю думку. Поетовій нареченій в день 
одруження було лише 13 років. 

Отже, мотив, використаний По в баладі, - смерть коханої - не 
випадковий. Мати померла, коли йому було лише кілька років, пізніше 
поетові довелося пережити смерть своєї мачухи, місіс Аллан, - єдиної 
людини в домі, до якої він зберіг теплі почуття. В шкільні роки хлопець 
прив'язався до матері свого однокласника Джейн (чи Гелени, як 
називав її сам По) Стеннард, але доля забрала і її. У ґрунтовному 
дослідженні життя і творчості По Бальмонт так описує цю подію: 
“...прокляття, яке переслідувало По все його недовге життя, забажало, 
щоб через декілька місяців вона втратила розум і померла. І хлопчик, 
який пам’ятав потім цю ласкаву тінь все життя, приходив до неї на 
могилу багато місяців після її смерті, і чим темнішою і холоднішою була 
ніч, тим він довше залишався на могилі, щоб померлій було не так 
холодно в труні” [6, с.15]. Смерть дружини Вірджінії в молодому віці 
завершує цей ряд. 

Мабуть, саме через такі обставини життя мотив смерті коханої жінки 
присутній у багатьох творах письменника: “Аннабель Лі”, “Ворон”, 
“Ленор”, “Улялюм”, “Елеонора”, “Лігейя”, “Морелла” і т.д. В цілому 
проходить червоною ниткою через всю його творчість. Це не могло не 
знайти відгук у поглядах деяких психологів на постать американського 
романтика. Зокрема, М.Бонапарт, учениця З.Фрейда, стверджує, що По 
надмірно захоплювався мотивами смерті і “якби його некрофілія не 
стримувалася, По, безсумнівно, став би злочинцем” [8, с.146]. 

Однак які б мотиви не спонукали По написати “Аннабель Лі” - даний 
твір визнаний і не обділений увагою перекладачів. Вперше в 
українському друці поема з’явилася у 12-му числі часопису “Зоря” за 
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1897 р. у перекладі П.Грабовського. Минуло майже століття, перш ніж 
українські видання побачили нові переклади вірша. У 1985 р. в 
альманасі “Поезія” було вміщено кілька поезій По в перекладі 
Г.Гордасевич, серед яких і “Аннабель Лі” [2]. М.Стріха оприлюднив 
свою версію 1998 р. [4]. 

Розглянемо ці інтерпретації детальніше. По користується улюбленим 
прийомом, - поєднанням неординарних ритмічних малюнків, не 
дотримується сталого метру, чергуючи при цьому рядки з чотири- і 
тристоповим розміром. Грабовський розбиває чотиристопові рядки на 
двостопові, в результаті чого його строфа має більше рядків, ніж 
ориґінальна. Однак в примітці до збірки “Доля”, куди пізніше ввійшла 
балада, сказано, що першодрук вірша різниться з автографом. Це 
стосується, зокрема, строфіки. В автографі побудова така: 

Все те сталось давно, все те сталось давно, 

В королівстві морської землі: 

Там жила , там цвіла та, що завжди була, 

Завжди звалася Лннабель-Лі [З, С.658]. 

Цей же уривок, як і весь вірш, був взятий до друку в іншому вигляді: 

Все те сталось давно, 

Дуже сталось давно, 

В королівстві морської землі: 

Там жила, там цвіла 
Та, що завжди була, 

Завжди звалася Аннабель-Лі [З, С.466]. 

Грабовський інтерпретує все на диво правильною анапестичною сто¬ 
пою, тоді як По, ще аналізуючи свого “Ворона”, вказував на необхід¬ 
ність поєднувати звичайні розміри у незвичні структури. В цьому він 
вбачав один зі шляхів досягнення оригінальності і задуманого ефекту 
[10, с.1423]. Звідси випливає, що, нехтуючи цією формальною особли¬ 
вістю, перекладач порушує цілісність ефекту, свідомо створеного та ще 
й поясненого автором у власній літературно-критичній статті. Інші 
перекладачі поставилися до відтворення ритмічних особливостей 
оригіналу доволі добросовісно і зберегли якщо не точну схему (якої і не 
обов’язково було дотримуватися надто скрупульозно), то принаймні 
відчуття новизни у кожному наступному рядку. Щоправда, Гордасевич 
набагато більше використовує дольники, ніж на це уповноважує пер¬ 
шотвір. Внаслідок такої розхитаності сприйняття окремих рядків утруд¬ 
нюється і одразу вийти на необхідний ритм вдається не завжди. Цікаво 
порівняти переклади першої строфи Грабовським та Бальмонтом: 

3/720 бьіло давно, з то бьіло давно, 

В королевстве приморской земли: 

Там жила и цвела та, что звалась всегда, 

Називалася Аннабель-Ли... [5, с.100] 



БАЛАДА ЕДГАРА АЛЛАМ А ПО “АННАБЕЛЬ ЛГ ... 


11 7 


Очевидна подібність всіх елементів наштовхує на думку, що 
Грабовський користувався перекладом Бальмонта і значною мірою 
спирався на нього. Про це свідчать численні збіги в інших строфах, а 
також той факт, що інші перекладені ним поезії По також виникали на 
основі російських інтерпретацій. Крім того, російська дослідниця 
перекладів По, Е.Удальцова, небезпідставно вказує, що дієслово 
“цвела ” Гцвіла " у Грабовського) вносить додатковий оціночно- 
експресивний відтінок, утворюючи метафору. До того ж фонеми [с], [з] 
(ми б додали також [ц] і [ж]) створюють яскравий звуковий фон, в той 
час як в ориґіналі - сонорна алітерація [7, с.140]. 

Сюжет балади досить простий: багато років назад герой жив у любові 
зі своєю коханою, і хоча обоє були ще дітьми, любили одне одного 
сильніше за старших і мудріших. Але ангели в небі позаздрили їхньому 
коханню і забрали Аннабель Лі. З того часу герой проводить кожну ніч 
біля своєї нареченої у її могилі. Місце, де розгорталися події - 7/7 а 
кіщсіот Ьу (Не зеа . Дослівно - “ в королівстві біля моря. Цією фразою 
поет надає баладі романтичного забарвлення. Тим більше, що 
повторюється вона у кожній строфі, ніби підтримуючи феєричний дух. 
Грабовський вирішив зберегти цей образ і переклав його як “В 
королівстві морської землі ”, знову ж таки не без впливу Бальмонта. 
Гордасевич скористалася варіантом “На межі моря й землі", а Стріха - 
“В тій прибережній землі". Бачимо, що найчіткіше ідея романтичної 
нереальності відтворена у Грабовського. У Стріхи “земля” також має 
значення країни, певної території, тоді як “земля” Гордасевич - це 
лише клаптик суші, протилежність до “моря”. Таким чином, її вираз 
втрачає визначеність і стає малозрозумілим - як повинен читач 
трактувати “на межі моря й землі ”? 

Поетичне “таісіеп ”, яким По називає героїню, Стріха переклав як 
“ панна ”, а Гордасевич - “дівчина”, що, можливо, недостатньо 
піднесене для балади. Грабовський же користується перифразом “та, 
що завжди була, /Завжди звалася Аннабель-Лі ”. 

Цікаво також зауважити, що єдиний епітет, який описує Аннабель Лі - 
“ЬеаиііДиГ {“прекрасна”). Він вперше зустрічається лише в п’ятій, 
передостанній строфі та ще двічі у заключній, шостій. Таку схему 
зберегла Гордасевич. На жаль, знехтував нею Стріха. А от 
Грабовський, подібно до Бальмонта, порушив емоційно-оціночну 
характеристику героїні, непомірно посиливши її. Аннабель Лі у нього 


“любонька ” 


у9 а • м 

світла . 


чарівниченька”, ‘‘голубонька 

В цілому у Грабовського досить добре оформлені численні повтори, 
якими насичений оригінал. Так, у другій строфі По у двох рядках чотири 
рази вживає слово “Іо\>е”. В перекладі натрапляємо на “кохались”, 
“ кохається”, “покохалися У Стріхи “любов” зустрічається двічі, а у 
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Гордасевич - лише один раз. 

У першого українського перекладача є досить серйозна вада. 
Непомітними штрихами він певною мірою онаціональнює “Аннабель 
Лі”, додаючи до поеми елементи української балади. Хибні відтінки 
виникають внаслідок вживання зменшувально-пестливих форм, 
притаманних саме українській народній пісні: “ Ми як дітки”, “ любонька ”, 
“чарівниченька”. “місяченько”, “голубонька”, “пташка ясна”, а такий 
підхід призводить до небажаного результату. 

Серйозного промаху допустилася Гордасевич у другій строфі. Амери¬ 
канський поет, описуючи любов героя і Аннабель Лі, недвозначно 
говорить, що навіть серафими заздрили їм: “ІУіік а іоує (каї (ке \уіп%есі 
зегаркз о/ кеауеп / Соуєієсі кег апсі те”. Це знаходить належне 
відображення у Грабовського І Стріхи: “Покохалися ми: / Серафими сами / 
З неба зазОрити нам почали ” і “І серафими позаздрили нам , / Уздрівши з 
небес її”. Українська інтерпретаторка чомусь вирішила вкласти в ці 
рядки зовсім інший зміст: “І ясні серафими своїми крилами / Осіняли мене і 
її”. Таке тлумачення недопустиме, позаяк порушується причинно- 
наслідковий зв’язок, адже в наступній строфі вказується, що саме з цієї 
причини, тобто причини заздрості, ангели наслали на Аннабель Лі 
холодний вітер, через який її не стало. Гордасевич, як і в оригіналі, 
починає строфу фразою “Апсі (кіз м?аз (ке геазоп ...” - “Ось в чому 
причина ... ”, але насправді ніякої причини немає саме внаслідок 
спотворення змісту в попередній строфі. 

Ця сама думка повторена в оригіналі вдруге, але цього разу вже 
Грабовський виражає її дуже неоковирно: “Тке ап&еіз, по( каї/зо карру іп 
кеауеп, / ІУепІ етуіщ£ кег апсі те ” - “Частки наших святих / Не зазнали утіх 
/ Серафими, що в раї жили”. ЦІЛКОВИТО туманна фраза “ частки наших 
святих”, перш за все, незграбна через інверсію, яка присутня і в двох 
наступних рядках. По-друге, “святих” сприймається не як означення до 
іменника “утіхи” {“святі утіхи”), а як іменник “святий”, синонім до 
“серафима”. Така неоднозначність у поєднанні зі зворотнім порядком 
слів суттєво утруднює розуміння строфи. 

Найголовнішим і найскладнішим моментом балади є її заключна 
строфа. Кожен перекладач для себе вирішує, як трактувати рядки: 

Апсі зо, аіі іке піфі-ііде, І Не <іо\т Ьу (ке 5іде 1 цілу ніч я лежу біля ч 

О/ ту с/аіііп£ - ту даіііщ - ту І і/е апсі Моєї любої — моєї любої — мого життя і 

ту Ьгіде, моєї нареченої 

Іп (ке зергіїскге (кеге Ьу (ке зеа, У могилі, там біля моря . 

Іп кег іотЬ Ьу (ке зогтсііп £ зеа. В домовині її край шумливого моря. 

Необхідно дати відповідь на питання: Чи помер герой? Чи похований 
він поряд зі своєю нареченою? Чи, можливо, він просто кожну ніч 
приходить до її могили? Нагадаймо тут собі вищеописаний факт 
біографії письменника, коли він проводив ночі на могилі Джейн 
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Стеннард. З іншого боку, балада набула символічного змісту, адже 
опубліковано її було в день поховання По. Цікаво поглянути, як 
вирішували цю проблему російські перекладачі. Так, в одному з ранніх 
перекладів, який належить Д.Садовнікову (1879), вибір чітко зроблений 
на користь життя: “Я расстаться с моей дорогой не могу / И всю ночь 
провожу на мороком берегу, / На могиле роди ой мне земли, / Возле Аннабель- 
Ли”. В.Фьодоров (1923) більше схиляється до протилежної думки: 
“Вместе с ней мьі одни - сквозь все нони и дни - / С дорогой и любимой 
невестой одни / Под тяжельїм настилом земли / Там, в могиле приморской 
земли”. До нього приєднується і В.Рогов (1970): “Много, много ночей там 
покоюсь я с ней, / С дорогой и любимой невестой моей — / В темпом склепе у 
края земли, / Где волна бьет о кромку земли” [5, С.353-354, 356]. Цьому 
сприяє слово “ покоюсь”. Воно порушує хитку рівновагу авторського 
вислову. По, вірний своїм правилам, залишає читачам певну свободу 
фантазії, певний підтекст, який кожен тлумачить по-своєму. 
Надзвичайно вдало зберіг цей баланс В.Брюсов (1924): “И всю ночь, и 
всю ночь, не уйду я прочь, / Я все с милой, я с ней, я с женой моей, / Я - в 
могиле, у края земли, Во склепе приморской земли” [5, С.176]. 

Втім, цілком можливе й інше, глибше пояснення всього, що 
відбувається. Його дає Удальцова, наголошуючи, що у вірші втілена 
символіка “духовної смерті героя - це оптимістична трагедія балади 
По, торжество естетичного ідеалу поета” [7, с.142]. Таке тлумачення 
звучить досить переконливо, хоча б тому, що у “Філософії творчості” 
По, наголошує, що, за загальним визнанням, найбільший смуток 
огортає людину, коли йдеться про смерть. Поетичності тема набуває з 
описом смерті гарної жінки, а найбільше, коли скорбота злітає з вуст 
когось, хто втратив кохану [10, с.1421]. Отже, балада віддзеркалює 
“естетичний ідеал” По, пропущений через призму власного трагічного 
досвіду, не виключено, що й періоду духовної смерті. “Ліричний герой 
вірша, - додає Удальцова, - сам поет, сповнений любові та скорботи; 
він же - менестрель, який співає тужливу пісню” [7, с.140]. 

Повернемося до українських перекладів. Через втрату логічної 
тавтології Грабовському не вистачає експресивності: “Тінь заблима 
нічна - / Скрізь зі мною вона, / Незабутня, заручена . пташка, ясна, - / Обік 
неї лежу я у млі, / В домовині морської землі ” . Але відчутне вирішення на 
користь смерті, як, до речі, і у Гордасевич: “/ ось поруч з нею я лежу під 
землею, / 3 коханням, життям, нареченою моєю, / В домовині на межі моря 
й землі, / В могилі на межі моря й землі”. Стріха вирішує пристати на 
життя, але ціною надто великих втрат: “Плине днів течія, з нею вік буду я, 
- / Там кохана, жона, наречена моя / Під надгробком лежить у землі, / В тій 
прибережній землі” . Тут немає навіть натяку на те, що герой проводить 
ночі, якщо не у склепі, то, принаймні, на могилі своєї нареченої. А 
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значить, балада втрачає підтекст, який саме і відрізняє “Аннабель Лі” 
від усіх решти віршів про смерть коханої. Інакше кажучи, тут відсутня 
авторська концепція. 

Жоден з поетів не здолав зберегти тієї невловимої грані, коли балада 
може одночасно мати різні тлумачення. Тобто втрачено один з принци¬ 
пових засобів досягнення ефекту, на якому наголошував автор. 
Переклад Грабовського, як і багато інших його інтерпретацій, виявляє 
російську основу. Гордасевич надто вільно інтерпретувала метричні 
особливості, зокрема розмір і ритміку й не завжди могла впоратися з 
розповідними елементами. Очевидні огріхи є також у Стріхи - перш за 
все, це втрата авторської концепції та деякі дрібніші похибки. Отже, 
проблему українських перекладів “Аннабель Лі” закривати поки-що 
рано. А це означає, що інтерпретаційний простір для нових українських 
версій балади американського романтика залишається відкритим. 
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Зиттагу 

ТНе агіісіе іпіегргеіз Е.А.Рое’з ЬаіІасІ “АппаЬеІ 1_ее” - а роет ої іЬе Іаіег регіосі - 
ЬіодгарНісаІІу, сопіехіиаііу, їогтаїїу, сопсеріиаііу апсі сотрагез ІНе огідіпаї \мІП ІНе ІНгее 
ехізііпд Ігапзіаііопз іпіо ІІкгаіпіап (Ьу Р.СгаЬо7зку, (З.СогсіазеуусН апсі М.ЗІгікНа). мНісН 
соуєг ІНе зрап ої тоге ІНап а сепіигу (1897-1998). \Л/Неп ІНе апаїузіз гепсіегз іі песеззагу, 
Риззіап Ігапзіаііопз аге іпуоіуєсі аз ап іІІизІгаІН/е таїегіаі їог сотрагізоп. То баїе ІНіз агіісіе із 
ІНе їігзі аііетрі Іо ргоуісіе ІІкгаіпіап геасіегз \л/іІН а гідогоиз апаїузіз ої «АппаЬеІ і_ее» іп ІНе 
уагіеіу ої ііз ІІкгаіпіап Ігапзіаііопз. 
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НОВІТНІЙ ЛІТЕРА ТУРНИЙ ПРОЦЕС 
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ВИТОКИ ОСОБЛИВОСТЕЙ МЕНТАЛЬНОСТІ „ҐРЕҐОРА ФОН 
РЕЦЦОРІ (ЗА КНИГОЮ “КВІТИ В СНІГУ”) 

Творчість Ґреґора фон Реццорі унікальне явище в літературі XX ст. 
Витоки цієї унікальності письменник вбачав у своєму походженні з 
Буковини, краю, де мирно співіснували найрізноманітніші мови, етноси і 
релігії, де жили і творили багато видатних письменників - українських, 
румунських, німецьких, єврейських. 

Ґреґор фон Реццорі є одним з небагатьох буковинських 
німецькомовних літераторів, які мали німецьке походження. Він зробив 
серйозний внесок у розвиток літератури Буковини, сприяв тому, щоб 
Буковина стала добре відомою німецькомовній публіці. Створений ним 
образ екзотичної країни Магрібінії дав серйозний поштовх для 
інтенсифікації вивчення історії й культури Буковини. Ім’я Реццорі, 
поряд з іменами буковинських німецькомовних майстрів художнього 
слова Пауля Целана і Рози Ауслендер, найбільш знане в світі. Серце 
Реццорі, за його визнанням, належало Буковині. Цей мальовничий край 
і його народ стали основними героями багатьох книг письменника, а 
його “Магрібінські історії” не могли б з’явитися на світ, коли б Чернівці 
не були рідним містом їх творця. Особливий дух мультикультурного 
міста, на вулицях якого можна було почути оповідки й анекдоти 
багатьма мовами Південно-Східної Європи, чарівні казки няні 
Кассандри, корінної буковинки, й, безумовно, талант письменника, його 
почуття мови, закоріненість у полікультурному середовищі, стали тим 
субстратом, на якому зросла особлива, незрівнянна мова Реццорі - 
надзвичайно багата, з величезним словниковим запасом, рідкісна в 
сучасній німецькій літературі. 

Читачів Реццорі приваблюють легкість стилю, позбавлений 
догматизму і ортодоксальності розум, уміння спостерігати і 
аналізувати, передавати найтонші порухи душі, а також іронія і 
здоровий сарказм, які завжди є теплими й людяними. К.Р.Ґейб навіть 
винайшов для визначення унікальної майстерності оповідача, його 
особливого стилю новий термін - “реццорік” [7] 

Ґреґор фон Реццорі в одному зі своїх інтерв’ю зауважив, що він мав 
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дві батьківщини - колишню Австро-Угорську імперію, яка припинила 
своє існування після Першої світової війни і залишилася духовною 
батьківщиною письменника, і Буковину - край, де він народився і провів 
дитинство, і якому подарував свою любов, своє серце. Він не зміг 
знайти себе в своєму часі, з іронією називаючи себе “живим 
анахронізмом”. Реццорі казав, що він до кінця залишиться австрійцем, 
причому громадянином старої Австрії, наголошуючи, що він 
“староавстрієць”. 

Втративши реальну батьківщину - і Дунайську монархію, і Буковину, 
яка після багатьох змін прапорів і державної приналежності загубила 
свій особливий дух і перетворилася для Реццорі в міф, складений з 
дитячих спогадів та історій про країну Магрібінію, письменник став 
“людиною без батьківщини”, якому були близькі ідеї космополітизму. 

Перший серйозний успіх прийшов після появи “Магрібінських історій”. 
Але доля зіграла з письменником злий жарт - найбільший його успіх 
перетворився у найбільшу проблему. За Реццорі закріпилася слава 
розважального автора легкого жанру, і коли він представив на суд 
публіки серйозні, проблемні твори, йому не повірили, їх читали іншими 
очима - через призму стійкого літературного кліше Реццорі- 
пересмішника. Для багатьох він так і залишився тільки оповідачем 
веселих анекдотів, а коли автор писав про те, чим боліла його душа і 
що спостерігав його гострий розум - його не розуміли. 

1994 р. Реццорі зізнався: ”Я хотів би бути німецьким письменником”. У 
нього, як у людини без реальної батьківщини і довгий час навіть без 
громадянства, залишалася єдина батьківщина - німецька мова - та 
стихія, яка пов’язувала його минуле й сьогодення, втрачений світ 
колишньої батьківщини Австро-Угорщини і рідної його Буковини з 
сучасними Німеччиною та Австрією, громадянином якої він став. 
Реццорі казав про себе: ”Я палкий німецький патріот”. Та німецька 
критика не поспішала занести його в свій літературний пантеон і 
визнати класиком, що боляче ранило Реццорі, який постійно намагався 
зняти з себе тавро розважального письменника і довести свою 
приналежність до німецької літератури. 

Таке ставлення до творчості Реццорі можна пояснити, виходячи як із 
особливостей німецької літератури, так із стилю, мови, світобачення 
самого автора. Німецькому суспільству ніколи не вистачало здорової 
самоіронії та самокритики. Зображення ж Німеччини в романах Реццорі 
“Едіп перед Сталінградом” та “ Ідіотський путівник по німецькому 
суспільству” були гостро сатиричними. І ця сатира діяла як скальпель 
хірурга - безжалісно і в то й же час милосердно, даючи шанс 
суспільству позбутися своїх хвороб. Реццорі зауважував, що 
ненімецькими явищами в літературі є сатира, аналітичність і 
відсутність моралізаторства - риси притаманні його творчості. 



ВИТОКИ ... МЕНТАЛЬНОСТІ ҐРЕҐОРА ФОН РЕЦЦОРІ 


123 


Письменник визнавав, що він думає і пише не так, як це 
загальноприйнято в Німеччині, його способи мислення і реагування не 
німецькі. Хоча він віртуозно володіє німецькою, він складає враження 
не німця. Цей феномен має коріння в біографії автора, його походженні 
з Дунайської монархії, з Буковини. Реццорі писав, що в його 
староавстрійському спадку було щось від бароко, він багато 
успадкував від батьків, від свого рідного міста, від літературних 
традицій його юності і тому він є “автором, що перетягує епохи”. 

Творчість письменника набагато більше знана і цінована за межами 
Німеччини і Австрії, в інших країнах, передусім в Італії та США. Автор 
був відзначений багатьма серйозними літературними преміями. Сам 
же Реццорі високо цінував таких письменників, як Й.В.Ґьоте, Т.Манн та 
В.Набоков і без зайвої скромності вважав їх своїми колегами. Він 
визначав себе як літератора XIX ст. на порозі XXI от. 

Що ж стосується українського літературознавства, то до останнього 
часу для нього творчість Реццорі була “іегга іпсодпііа”. В радянський 
період історії України і Буковини космополіт, скептик, дещо 
скандальний, за тодішньою фразеологією “буржуазний” автор був 
знаний лише в невеличкому колі фахівців. Його книжки не доходили до 
Буковини, наштовхуючись на залізну завісу цензури і заборон, 
творчість замовчувалася і не вивчалася. Тільки після проголошення 
незалежності України Реццорі знову повернувся на рідну Буковину і 
читачі отримали можливість ознайомитися з його творами, щоправда, 
лише в оригіналі. Справжнім проривом завіси мовчанки і незнання над 
цим талановитим автором став перший переклад Реццорі українською 
мовою, буковинським літературознавцем і перекладачем Петром 
Рихлом. “Магрібінські історії”, які були видані в Чернівцях 1997 р. 
українською мовою, одразу ж привернули увагу широкого загалу, а 
ґрунтовна післямова П.Рихла “Магрібінський міфотворець”, що містила 
незнані досі читачам відомості про життєвий і творчий шлях 
письменника, наблизила Реццорі до Буковини й буковинців, відкрила їм 
замовчуваний і забутий світ високохудожньої німецькомовної 
літератури їх рідного краю [2]. Здійснився акт історичної 
справедливості щодо письменника, який зробив Буковину та її жителів 
основними героями багатьох своїх прекрасних творів і доклав багато 
зусиль, щоб цей благодатний край був знаний в Європі і світі. 

Особливості ментальності письменника, його світовідчуття, пов’язані з 
австрійською спадщиною Реццорі, з його дитячими роками, 
проведеними на Буковині. У своїх останніх творах - новелі “Лебідь” і в 
“Старечому бурчанні" автор визнає, що в основі його літературної 
творчості були як втрата самого дитинства, так і втрата світу 
дитинства. В автобіографічних романах письменник аналізував витоки 
особливостей свого менталітету, своє коріння. 
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Значнішим щодо цього є роман “Квіти в снігу”. Автор назвав його 
“портретними замальовками до автобіографії, яку я ніколи не напишу”. 
Роман є найпоетичнішим з усіх, створених Реццорі. В ньому він 
відкрився з несподіваного боку - як автор чутливий, меланхолійний, що 
здатний відтворити в слові найтонші порухи людської душі. Критиком 
С.Шоманом книга була названа одним із найкращих і 
найпереконливіших автобіографічних творів німецької літератури [16]. 
Німецький літературознавець Г.Берґель вважав, що ця книга є 
найкращою з усіх романів Реццорі і вона одна може стати 
виправданням всієї творчої діяльності письменника [6, с.119]. Високу 
оцінку цьому творові давали й інші критики - М.Кланська [9], Отто 
Ф.Беер [3], К.Яштал [8], К.Маґріс [10; 11], Х.Постма [12]. 

Але на загал дослідження роману “Квіти в снігу“ носять 
фраґментарний характер і не охоплюють всього кола проблем, які 
поставлені автором. Хоча твір присвячений Буковині, в українському 
літературознавстві, в тому числі й буковинському, також відсутній 
серйозний критичний розгляд цього роману. Таким чином, незважаючи 
на його високі художні якості, а також на важливість цього твору для 
розуміння витоків особливої ментальності Реццорі, він є недостатньо 
вивченим. Отож постає завдання: дослідити вплив “австрійського 
спадку” на творчість письменника та показати витоки особливої 
ментальності Реццорі, простежити його зв’язок з Буковиною. 

Ґреґор фон Реццорі д’Ареццо народився 13 травня 1914 р. в 
Чернівцях, в родині Гуго фон Реццорі, архітектора й художника 
буковинського релігійного фонду, радника консисторії, 3 Буковиною 
Ґреґор фон Реццорі пов’язаний кровними узами по материнській лінії. 
Його батьки переселилися сюди з Відня одразу ж після одруження, 
коли батько майбутнього письменника, як службовець Австро- 
Угорської монархії, отримав призначення на службу в буковинський 
релігійний фонд. Дитинство Ґреґора збіглося з Першою світовою 
війною, розпадом Австро-Угорської імперії, які знаменували злам епох. 
Мальовничі Чернівці з їх унікальною етнічною, мовною, культурною 
строкатістю і особливим духом “всесвітнього міста”, де пройшли дитячі 
роки письменника, і сам злам епох, який відбився на свідомості, 
психології, житті мільйонів людей, і стали основними темами його 
творчості. 

Війна і розпад Дунайської монархії визначили нові історичні реалії, які 
треба було усвідомити і до яких належало пристосуватися. Реццорі 
писав:” Розпалося більше, ніж одна імперія: загинув цілий світ. Було 
так, як нібито з кінцем кайзерівсько-королівської Австро-Угорщини 
вимкнулося світло, яке до того золотило дні” [13, с. 19 ]. 

Для людей, що були вищим класом в Австро-Угорщині і мали в цій 
країні все - маєтки, гроші, високий суспільний статус, які виховувалися 
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на високих зразках культури Дунайської імперії, цей злам епох 
виявився дуже драматичним. Вони стали тими, ким після Другої 
світової війни були мільйони європейців: "Біженці, вигнанці, одвійки у 
вихорі часу“ [13, с. 19]. Зміна дійсності була настільки 
непередбачуваною, раптовою і незбагненною, що дехто сприймав її як 
жахний сон. ! багато людей не хотіли прокидатися і заглиблюватися в 
нові реалії, які оточували їх, ішли по життю ніби “блукаючи у мріях 
через відчужену реальність 41 [13, с.71]. Втративши сьогодення і 
майбутнє, вони міцно трималися за минуле. Реццорі писав:”Ми росли 
серед міфів утраченої чудової старої дійсності” [13, с. 19]. 

Перша світова війна порушила звичний світовий порядок. Старий світ, 
на думку Реццорі, також не був ідеальним, він не був найкращим з усіх 
світів. Але, зауважує письменник, “він давав все ж таки цивілізації 
кредит. Мясорубки іпра і Танненберґа, пекло ураганного вогню 
Вердена та Ізоицо ґрунтовно знищили такі іллюзії. З примарного 
ландшафту бомбових кратерів і окопів виникла порода людей, чиєму 
звірству більше не існувало перепон. Сталіну і Гітлеру було розв’язано 
руки ” [13, с.71]. 

Родина Реццорі після розпаду Австро-Угорщини, не змінюючи місця 
проживання, опинилася в іншій країні, з іншою мовою, культурою, 
законами, традиціями. Вона своєю батьківщиною вважала лише 
Австрію, Відень, була вихована на засадах західноєвропейської 
культури і тому в королівській Румунії почувала себе, як британці в 
залишеній Англією колонії, тобто жила, як у вигнанні, в екзилі. Батько 
часто говорив, що він є залишеним службовцем в залишеній колонії, 
постійно повторював: “Ми тут залишені як носії культури” [13, с. 176]. 
Для батька і матері країна, в якій вони жили, мала тимчасовий і 
фіктивний характер. Реццорі згадував, що й діти, яким повторювали, 
що їхнє коріння не в цій землі, також не були вільними від скепсису до 
країни, балканський характер якої при нових правителях проявлявся 
дедалі сильніше. Віденські родичі з боку матері називали своїх 
буковинських кревних не інакше, як "загнані у рабське ярмо”. 

Письменник, як і члени його родини, так само боляче переживав 
історичні катаклізми епохи. Він народився за кілька місяців до початку 
Першої світової війни і на його долю випало стати дитиною перехідного 
періоду, смутних часів. За влучним зауваженням критика Клаудіо 
Магріса, Реццорі "1914 року народився запізно, щоб пізнати дійсність 
цісарської імперії, і зарано, щоб можна було її зігнорувати” [10, с.42]. 
Письменник виховувався в традиціях Дунайської монархії. Його 
походження, погляди батьків, його мова, виховання - все це не могло 
не сприяти тому, що він на все життя залишився патріотом старої 
Австрії. Розпад імперії, перетворення її в міф, в "екс-імперію", 
залишили письменника людиною без громадянства. В інтерв'ю у газеті 
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"Сіє \Л/е 11" у 1997 року Реццорі сказав: ”Мою австрійську батьківщину я 
розглядаю більше як абстрактну чи духовну батьківщину, якої не існує 
в реальності. Я міг би з таким же успіхом сказати: ”сМ$ Нотапиз” - я 
громадянин імперії, якої не існує “ [14, с. 9]. 

Син Реццорі, Еццеліно, згадував, що коли батько розповідав їм про 
своє дитинство, виникала картина міфічної батьківщини, яка назавжди 
зникла, з якої він. подібно до Одіссея, заблукав у сьогоденні [17, с. 42]. 
Реццорі ж сам не раз повторював, що історія не раз пересувала його 
туди і сюди [6, с. 1]. Все життя письменник прожив як людина не з 
сучасної їй епохи, з відчуттям того, що його світ загинув. “Він жив, - 
розповідав Еццеліно, - за власними законами, як суверен, який нічому і 
нікому не підкорявся “[17, с.42]. 

Письменник називав себе "живим анахронізмом", бо його батьківщина 
зникла з географічних карт, її не було ні на Сході, ні на Заході. Він, 
вихований на традиціях старої Європи і пройнятий її духом, з втратою 
батьківщини не втратив її традицій, її культури, її духу. Письменник 
став живим носієм її культурної пам’яті, останнім протоколістом старої 
епохи. Реццорі знайшов оригінальну назву для свого життєвого 
визначення - паромник, "перетягувач епох" ("ЕросПепVе^5СІ^Iерре^"). Це 
улюблене слово Реццорі критик Х.Постма розшифровує так: 
"Позначення для манери поведінки, яка... бере з собою в сучасність 
стару культуру або, можливо, також стару цивілізацію” [12, с. 5-6]". 
Пошуки Реццорі свого "я", адекватності його тій епосі, в якій він жив, 
складніші, ніж у членів його родини. Перебування на Буковині після 
розпаду монархії розглядалося ними як заслання. І справа не тільки в 
тому, що вони з деякою іронією та скепсисом ставилися до королівської 
“Великої Румунії”, яка захопила цю територію, до нових порядків, до 
балканської культури і т.і. Для них і сама Буковина, її народ, вся ця 
етнокультурна суміш була чужою. Вони не змогли і не захотіли 
зрозуміти її душу, не змогли полюбити її так, як це зробив Ґреґор. 
Реццорі пояснює причину розходження між ним і сестрою Інґою тим, 
що вони належали до різних цивілізацій. Вона - дочка блискучої 
імперії, він, що народився на чотири роки пізніше, в епоху спустошення, 
- став сином держави-наступниці, яка вважалася Балканською 
країною. Сестра була дочкою західного світу, їй, писав Реццорі “ніколи 
не вдавалося повністю відчути себе вдома серед тих, хто носив 
баранячі кожухи і сардаки, серед опереткових військових, що брязкали 
шпорами, в середовищі насиченої часником провінційної елеґантності” 
[13, с.42]. Тому вона з такою легкістю і поїхала з Буковини, без туги і 
жалю за цим краєм, що боляче вразило Реццорі, який, будучи міцно 
пов’язаним із Буковиною, навіть назвав її зрадницею [13, с.235]. 

Любов до Буковини, за зізнанням Реццорі, у нього виховала 
Кассандра, його няня, добрий ангел, захисниця, чудова оповідачка 
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казок, корінна буковинка. Вона стала для Ґреґора другою матір’ю, а її 
молоко передало йому всю силу землі предків, яка назавжди стала 
рідною і для нього. 

Кассандра - образ жінки, що втілила в собі буковинський феномен - 
феномен багатонаціонального регіону, де представники різних націй і 
етносів, густо перемішані на невеличкій території, легко сприймають 
звичаї, мову одне одного і де етнічні взаємовпливи так глибокі, що іноді 
неможливо точно встановити національність людини. Реццорі ніколи і 
не дізнався, хто ж була його няня Кассандра - гуцулка чи румунка. 
Національність Кассандри неможливо було також визначити і за її 
мовою. Вона розмовляла так, як і переважна більшість жителів 
Буковини - на суміші мов усіх націй, які проживали на цій землі. Хоча 
за австрійських часів офіційною мовою була німецька, нею добре 
володіли тільки міські жителі, які належали до вищих соціальних груп, а 
чим далі від міста, тим менше нею користувалися. Кассандра ж, 
володіючи лексичним мінімумом усіх мов, які співіснували на Буковині, 
могла спілкуватися і знаходити порозуміння в усіх населених пунктах, 
де вона бувала: "Кассандра, яка кожною мовою розмовляла тільки 
приблизно вірно, висловлювалася уривками румунською, українською, 
польською, угорською, також турецькою та єврейською, часто 
підкреслюючи сказане ґротескною ґримасною мімікою і примітивною 
наочністю, яку всі висміювали, але розуміли” [13, с. 11]. 

Вплив такої чудернацької мови Кассандри на її вихованця, 
майбутнього письменника, важко переоцінити. Реццорі пізніше 
визнавав: "Можна сперечатися, що я вигадуваний молоком Кассандри, 
її ж мовою - без сумніву” [13, с. 50]. Письменник згадував, що іноді він 
один з усієї родини міг повністю зрозуміти і перекласти слово за 
словом те, що говорила няня, звеселяючи батька та інших членів 
родини. Але ці лінгвістичні розваги мали величезне значення для 
розвитку у юного Реццорі чуття мови, мовної свідомості, пам’яті, дуже 
допомогли йому в серйозному оволодінні мовою, в умінні вслухатися і 
замислюватися над кожним написаним словом. 

Кассандра була надзвичайно талановитою оповідачкою казок. Вона 
знала їх безліч, і в зрілі роки Реццорі знаходив ці казки в різних 
фольклорних збірниках, антологіях, а одну навіть у Достоєвського. 
"Кассандра знала всі, що там були записані, а нерідко й більше того, - 
згадував письменник, - і вміла їх так розповідати, ніби вони 
відбувалися перед моїми очима. Зайвим є казати, який спадок вона 
мені цим заповіла” [13, с.55]. 

Образність, соковитість мови простої селянки, няні письменника, 
велика кількість порівнянь, метафор, епітетів, різних стилістичних 
засобів, стала невичерпним народним джерелом збагачення мови 
Реццорі. Надзвичайне багатство його мови, її виразність, життєва сила, 
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далека від академічної сухості, мають своє коріння саме в першому 
дитячому досвіді мовного спілкування письменника з нянею. Не буде 
перебільшенням припущення, що Кассандра відіграла в житті 
письменника таку ж ролю, як всесвітньо відома пушкінська Аріна 
Родіонівна, або міцкевічевська Ґончаровська. 

Реццорі визнавав, що ця проста селянська дівчина з гірського 
карпатського села, яка була його захистом і опорою в дитячі роки, 
подарувала йому таку життєву снагу, без якої він не зміг би стати тим, 
ким став. Кассандра передала Реццорі любов до рідної землі, вміння 
сміятися над собою і навколишнім, нерідко дуже абсурдним, світом, 
уміння сприймати життя таким, яким воно є, уникаючи штучних 
ускладнень. Реццорі не раз писав про її надзвичайну життєву інтуїцію, 
інтуїцію майже первісну, тваринну, але безпомилкову. Кассандра 
постає перед нами як людина, шо увібрала в себе всю первинну силу 
матері-землі та багатовіковий досвід свого народу, який жив у 
гармонійній єдності з природним довкіллям і рідною землею: "Стихія 
країни, в якій ми жили, втілилася в одній її обраній дочці“ [13, с. 26]. 
Глибинний зв’язок із рідною землею, Кассандрину любов до неї 
успадкував Ґреґор. Він писав: ”Я любив країну і її красу, її простор, її 
первісність, я любив народ, що там жив...Я не міг бути з нею міцніше 
пов’язаний, як через Кассандру” [13, с. 42]. Все життя Реццорі почував 
себе буковинцем, сином саме цієї землі, незважаючи на те, що більшу 
частину життя прожив далеко від неї: "Протягом усього життя я 
відчував, що, як вигадуваний Кассандрою, увібрав у себе з усіма його 
світлими і темними силами молоко землі, з якої походила не моя мати, 
а вона" [13, с. 9]. 

Няня Реццорі була й залишилася надзвичайно загадковою особою, 
людиною, появу якої на життєвому шляху майбутнього письменника 
можна пояснити тільки волею Всевишнього. Жінка, справжнє ім’я якої, 
а також походження, місце і дата народження були нікому невідомими, 
з’явилася з нізвідки і канула в нікуди. А між тим без неї поява того 
Реццорі, якого знає весь світ, була б неможливою. Недаремно книгу 
“Квіти в снігу” він починає з розповіді саме про неї, та називає другою 
матір’ю. Саме її казки, оповідання, її любов до Буковини дали поштовх 
Реццорі до написання багатьох романів, просякнутих гумором і 
неприхованою тугою за Буковинським краєм. 

Синівська любов Реццорі до Буковини була перш за все любов’ю до 
багатої, чарівної природи цього благодатного краю. Його духовна 
єдність з буковинською природою, розуміння, знання її, любов до неї 
залишилися в нього на все життя. Немало романтичних рядків 
присвятив Реццорі поезії буковинських пейзажів у своєму романі 
Краєвиди Буковини були мало схожі на пишну природу Адріатичного 
узбережжя, яку Реццорі теж знав і любив, але в них була своя 
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неповторна, самобутня, чаруюча принадність: “меланхолійний простір 
селянської, провінційної країни, яку оперізують срібні пояси річок, 
горби і гори в темряві лісів” [13, с. 49]. У молодого Реццорі були чудові 
можливості для ознайомлення з красою буковинських пейзажів. Його 
батько, пристрастний мисливець, часто брав сина на полювання, 
знайомив з прекрасними монастирями Буковини і Молдавії, які він 
називав “островами у перегонах нашої варварської цивілізації”. 

У книзі "Квіти в снігу” письменник змальовує не тільки надзвичайної 
виразності і сили картини природи, але й урбаністичні краєвиди. Дехто 
з критиків називає письменника "топографом міст". Герої його книг, як і 
він сам, жили в багатьох європейських столицях і культурних центрах. 
Але на першому місці для Реццорі завжди стояли Чернівці: ”Я можу 
мандрувати, куди захочу, але Чернівці наздоганяють мене” - щиро 
визнавав письменник.. 

Реццорі бачив Чернівці в різні періоди історії - і в румунський -1918- 
1940 рр., і 1989 р., коли місто було радянським. Змінювалися історичні 
епохи, політичні умови, змінювалося і саме місто, його державна 
приналежність, склад населення, мова, навіть його назва. І весь цей 
шлях Буковинської столиці, цього “міста-хамелеона”, відбився в 
творчості її талановитого сина. Але рідними для письменника були ті 
Чернівці, які ще називали “маленьким Віднем”. Саме їм він присвятив 
стільки своїх творів, саме за ними він так тужив: “колишня столиця зі 
східних володінь колишньої Дуалістичної монархії, оточена ще блиском 
своєї колишньої слави” [15, с. 12]. Чернівці ж румунського періоду 
Реццорі описував як “нічийну країну між культурами Заходу і Сходу” 
[13, с. 130]. 

Одна з особливостей рідного краю Реццорі, яка завжди привертала до 
себе увагу і якій він завдячує своєю славою - це неймовірне, унікальне 
за своїм характером етнічне, мовне, релігійне, культурне розмаїття 
Буковини. Письменник щиро зізнавався в любові до народу, шо живе 
на цій землі: "Я люблю народ, що там жив - різноманітний народ не 
однієї, а півдюжини націй, не тільки одного, а півдюжини віросповідань, 
не тільки однієї, а півдюжини мов, але це був народ цілком визначеного 
і особливого спільного гарту” [13, с. 42]. 

Тогочасні Чернівці були знані своїм "змішаним, повним життя, цинічно 
зухвалим та меланхолійно скептичним духом” [15, с. 12]. Для них були 
характерні, як писав Реццорі: "мудрість, світла інтелігентність, гостра 
спостережливість, любов до глузування, в’їдливого, дошкульного 
дотепу” [15, с. 12]. Письменник відзначав космополітизм рідного міста, 
називаючи його “світовим містом”. 

“Квіти в снігу” містять багато цікавої інформації про історію Буковини. 
Цінність її в тому, що вона виходить з-під пера очевидця тих подій. 
Родина Реццорї, як і всі буковинці, пережила з 1914 до 1940 р. 
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величезні потрясіння - Першу світову війну, розпад Дунайської імперії, 
захоплення Буковини Румунією, встановлення на її території нового 
режиму і вже в 1940 р. - приєднання краю до УРСР та СРСР. Всі ці 
події знайшли своє відображення в романі. Письменник уважав, що 
література краще, ніж історія, може відтворити дух епохи [14, с. 9]. І з 
цим завданням - відтворити в романі дух епохи, - Реццорі впорався 
блискуче. Декількома штрихами він змальовує картину, яка дає більшу 
уяву про той чи інший історичний факт, аніж сухий науковий трактат. 
Автор описує жах втечі з Буковини в 1914 р., вражаючі картини 
спустошення, які спричинила війна: "Тут і там у руїнах розбитих 
будинків гнив непотріб, стирчали голі стіни, розірвані фронтони зяяли 
дірами у байдужій грі хмар” [13, с.64]. 

Родина Реццорі, що належала в колишній Австро-Угорській провінції 
до панівної верхівки, в королівській Румунії стала безправною 
родиною, людьми без громадянства, батьківщини, що знаходилися в 
дуже непевному становищі. Румунізація Буковини, що провадилася 
жорстокими і форсованими методами, розквіт румунського 
націоналізму та шовінізму не могли не зачепити інтересів і 
національних почуттів етнічних меншин. Найбільше страждали українці 
та євреї, але й ,, VоIк5сIеи1зс^^е ,, також відчували на собі цей щоденний 
тиск. Реццорі згадує кілька епізодів зі свого дитинства, які добре це 
ілюстрували. Коли вони з матір’ю перебували в Кронштадті і 
зупинилися в готелі “2иг Кгопе", шовіністичний портьє відмовився 
виконувати прохання матері, яка звернулася до нього по-німецьки. На 
одній німецькій виставі в Чернівецькому театрі румунські студенти 
вдалися до антинімецького акту, і з того часу батько Реццорі перестав 
відвідувати театр. Влітку 1919 року, коли Ґреґор з сестрою гуляли в 
парку, син румунського офіцера підійшов до сестри, зірвав з її голови 
бант, почав топтати його і з презирством кричав: “Брудні німці!”. 
Маленький Ґреґор показав себе в цій ситуації як справжній мужчина. 
Він вихопив іграшкову шаблю і вдарив негідника по голові. Зчинився 
скандал, Ґреґор був суворо покараний, його шабля зникла, йому 
пояснювали, яку біду він міг накликати на всю родину, якщо б 
румунський офіцер захотів помститися. 

Після розлучення батьків Ґреґор покинув Буковину і приїздив у рідні 
краї тільки на канікули. Він дуже страждав від туги за домом, за 
рідними. Останній раз перед Другою світовою війною він побував у 
Чернівцях 1936 року. Реццорі визнає: “Шкода! В Чернівцях було чому 
повчитися” [13, с. 295]. 

У 1940 р., коли Північна Буковина була приєднана до СРСР, із всієї 
родини Реццорі тут залишалася лише його мати, яка вже після війни 
розповідала про ті часи з великою іронією. До неї підселили сім’ю 
полковника. Він поводився зразково і дуже дивно: кожен ранок знімав і 
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акуратно складав постільну білизну, “щоб вона не замастилася”. Його 
дружина і донька щоденно бігали по місту в пошуках товарів, які ще не 
встигли зникнути з полиць. Одного разу вони прийшли в дивних 
чепчиках, зав’язаних під підборіддям. Це були жіночі пояси, дійсного 
призначення яких вони не знали [13, с. 143]. 

Мати, як і всі інші “колишні" австрійці,"німці по крові" на підставі угоди 
між СРСР та Німеччиною, виїхала 1940 р. до райху. Тоді через 
репатріаційну комісію з Буковини за кордон виїхало 44577 осіб [1]. 
Таким чином, перестала існувати німецька община," а з палітри 
національностей, представники яких проживали в краї, зникла одна з 
них - з її європейською культурою, мовою і традиціями. Треба визнати, 
що Буковина, на якій місця завжди вистачало всім, стала від цього 
біднішою. 

З 1940 р., з болем писав Реццорі, перестала існувати і сама Буковина 
як єдина адміністративно-територіальна одиниця. Вона була розділена 
між Румунією та Радянським Союзом. Чернівці також перестали бути 
столицею всього краю. Буковина стала для письменника "колишньою”. 
Останній раз у своєму житті Реццорі відвідав Чернівці 1989 р. Місто, 
здавалося, залишилося таким самим, але, все ж таки, стало зовсім 
іншим. Зникла його яскравість, строкатість мов, одягу його жителів. 
Чернівці, на думку письменника, стали “стерильними”, бездушними. 
Зник дух колись гомінливого, веселого, дотепного і мудрого міста. 
Різнобарвність етносів, мов, вірувань, національних колоритів була 
замінена на новий, особливий, однорідний тип людей [13, с. 300]. 49 
років панування тоталітарної системи не могли не змінити Чернівців. 
Умовою її функціювання якраз і було перетворення народу в сіру, 
безлику масу людей-гвинтиків, які однаково мислили, одягалися, серед 
яких переважала одна, російська мова. 

Але ніяка зміна прапорів не вбила у Реццорі його вічного прагнення до 
Буковини, його любові до неї і туги: ”По суті, я ніколи не залишав 
Буковину”, - сказав Реццорі в одному інтерв’ю [4, с.121]. Тому і роман 
“Квіти в снігу” безумовно, можна назвати літературним пам’ятником 
людям, ландшафтам, вулицям, настроям дитинства. 

Витоки особливостей ментальності Ґреґора фон Реццорі, його 
“ненімецькості” треба шукати саме в буковинському походженні автора, 
мовному, культурному і національному багатстві його рідного краю. 
Письменник визнавав: "Тільки одна восьма моєї крові, яку я сприйняв 
від Касандри з її молоком, має тутешнє походження. Але це була моя 
земля, міцніше пов’язана з моєю душею, ніж співані батьком 
ваґнерівські пісні, ніж загальнонімецька агресивність, яка в мої роки 
насаджувалася через заполітизовані “Німецькі шкільні товариства” 
кожному німецькому школяру, ніж спокусливий світ казок і оповідей 
німецьких романтиків, які не можна було порівняти з містикою казок 
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Кассандри” [13, с. 234]. Для письменника ближчими були культури та 
етнічні традиції мультикультурної Буковини, вміння сміятися над собою 
і світом її дотепних, працьовитих жителів, ніж націоналістичні 
великонімецькі ідеї. Реццорі говорив: “Очевидно, в мені є щось таке, 
що принципово суперечить німецькій ментальності. Певна річ, коли 
походиш із Чернівців, то думаєш і реагуєш на все не так, як це робить 
той, хто виріс у Гамбурзі чи Берліні*' [цит. за 2, с.175]. 

Отже, друга, “фізична” батьківщина Ґреґора фон Реццорі, Буковина, 
мала великий вплив на формування особистості письменника, його 
системи цінностей, поглядів, життєвих пріоритетів. Саме походження з 
багатонаціональної Буковини, колишнього австро-угорського краю, 
визначило особливості ментальності Реццорі, які більш пов’язані з 
романським, аніж германським світом. Чернівці і Буковина стали 
могутнім стимулом творчості письменника, надихали на створення 
багатьох творів. Реццорі завжди підкреслював, що він уродженець 
Буковини, його серце належить цій землі, і в своїх романах не раз 
висловлював свою синівську любов і вдячність. 

Якось на запитання, що залишиться від нього після смерті, Реццорі з 
властивого йому іронічного манерою відповів - “попіл”. Але і критики, і 
читачі можуть сказати, що це не так. Залишаться його книги, які є 
безцінними документами епохи, літературним пам’ятником країні 
дитинства - Буковині і чудовими зразками високохудожньої літератури, 
що поповнили скарбницю світової культури. Символічною тому є і дата 
смерті талановитого письменника - 23 квітня 1998 року. В цей день 
померли великі Сервантес і Шекспір, і він же є міжнародним днем 
книги. 
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Зиттагу 

ТЬе Іііегагу асііуііу оі ІЬе Сегтап мгіїег ої Викоуіпа Огедог уоп Реггогі іп тапу азресіз 
геїіесіз ІЬе Иізіогу апсі сиііиге оПЬе гедіоп. Іп ІГііз гезресі Ьіз аиІоЬіодгарЬіс Ьоок "ТЬе 5по\/у 
оі Уезіегбау", сіесіісаіесі Іо ІЬе сЬіісІИоосі оі ІЬе \л/гіієг іп Викоуіпа, із оі сопзісіегаЬІе іпіегезі 
\/іа ІЬе рогігаііиге о і ІЬе Іатіїу апсі ІЬе ІапсІ оі сЬіїсІЬоосі іі дК/ез ІЬе ісіеа оі ІЬе сопсііііопз іп 
\мЬісЬ РеггогГз сИагасІег \л/аз йзгтесі, ІЬе гооіз оі Ьіз тепіаіііу, ІЬе іііе ої ІЬе тиІІіеІЬпіс 
зосіеіу ЬеЬмееп ІЬе могісі шагз. \л/Ьеп Ви^іпа \л/аз а раП ої ІЬе кіпдсіот оТ Ротапіа. ТЬе 
аиІЬог'з \лгогІсМе\м іп ІЬіз ріесе оі тіїіпд Ьаз 1\лго беїегтіпапіз - ІЬе оісі Аизігіап пегіїаде оі ІЬе 
йапиЬе топагсЬу (“зрігіїиаі ЬаскдгоипсГ) апсі ІЬе ЗоиіЬ-Еигореап тиііісиїїигаїізт о 1 
Викоуіпіап Ігасііііоп іп ііз еІЬпіс, ІіпдиаІ. геїідіоиз сііуегзііу, тіггогесі іп Реггогі'з уосаЬиІагу апсі 
зіуіе, ЬеаІІЬу ігопу апсі зеїі-ігопу, Ьитог апсі загсазт. мЬісЬ регтеаіе ІЬе \мЬо!е Ьоок. 
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ПРОСТІР ТА МЕЖІ СТАНІСЛАВСЬКОГО ФЕНОМЕНУ 
(до проблеми перебігу марґінальних станів культури) 

Супутньою ознакою будь-якого продукту постмодерністського типу 
творчості є його марґінальність. Тобто наявність низки естетичних 
показників, що вказують на присутність у тексті симптомів 
територіальної перехідності, контекстуальної межовості або позиційної 
розчленованості. Подібно і будь-яка позиційна група чи спільнота, яка 
займає позицію відмінну від суспільновизначеної, ідентифікується як 
марґінальна. тим більше якщо вона творчо реалізується у 
постмодерністському дискурсі. Аксіоматичним буде це твердження й 
щодо природи формування та становлення Станіславського феномену, 
яке для широкого загалу зумовлюється насамперед географічною 
віддаленістю від центру. На наш погляд, питання марґінальної природи 
цього феномену ширше, оскільки стосується безпосередньо проблеми 
перебігу марґінальних станів культури взагалі. Тому мова йтиме про 
марґінальність не самого феномену, а його творчої позиції та 
специфіки простору, що його визначає, а також з’ясуємо основні 
моменти трансформації марґінальності Станіславського феномену на 
прикладі творчості його окремих представників. Доцільним в даному 
випадку є застосування та висвітлення таких понять 
постструктуралістської критики як “детериторіалізація” та 
“ретериторіалізація”, які розкривають філософську семантику природи 
марґінальності. Ми не маємо на меті визначити типологію марґінальних 
станів літературних явищ, тому в цьому дослідженні актуалізовані ті 
аспекти теорії марґінальності, які є доречними щодо природи 
формування та розвитку Станіславського феномену. Відзначимо, що 
ілюструючи деякі положення нашої концепції, ми користувались 
частковими викладами тих творів, які здались нам найбільш 
відповідними. Безумовно, більш детальний аналіз формування цього 
феномену потребує узагальненого викладу і творів, що залишилися 
поза нашою увагою, а також творів живопису та музики. 

Схематично окреслимо основні тенденції теорії марґінальності. Саме 
поняття на сьогодні отримало специфічний статус, оскільки є 
полідисциплінарним терміном, хоча відповідно до свого значення 
використовується лише у поліграфічній діяльності (тагділаїіа в 
перекладі з латинської означає примітка (посилання) на полях). Окрім 
цього, вживається і в етнографічних дослідженнях, щоправда лише в 
контексті дуальності етнічної свідомості. В останні десятиріччя 
актуалізується як характеристика проміжного соціального становища 
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індивіду, що змушений одночасно існувати на межі різних культурних, 
мовних або суспільних норм. Такий погляд на природу марґінальності 
був запропонований американським соціологом Р.Парком як поняття, 
що визначає специфічні території соціального простору, які 
характеризуються насамперед та виключно особливостями 
просторового положення. Ширше специфіка маргінальних станів 
культури обґрунтовується у фундаментальних постструктуралістських 
дослідженнях М.Фуко, Ж.Дельоза, Ф.Ліотара, Ж.Дерріда, завдяки яким 
це поняття увійшло в культурологічний та філософський обіг. 
Зауважимо, що задовго до появи цих досліджень, пояснюючи 
залежність виникнення нового тексту від попередніх літературних 
традицій та напрямів, і визначаючи це явище як діалог автора із 
минулими літературними явищами, М.М. Бахтін у праці “Проблема 
змісту, матеріалу та форми у словесній художній творчості” (1924) 
вперше говорить про марґінальну природу культури. Він визначає та 
концептуально доводить, що основна проблема будь-якої області 
культури полягає в проблемі межі цієї області, оскільки будь-який 
творчий погляд невідворотно співвідноситься із іншими і цей процес 
відбувається на зіткненні обмежуючих кордонів їх структур. 
“Внутрішньої території у культурної області немає, - стверджує Бахтін, 
- вона вся розташована на кордонах, кордони проходять скрізь, через 
кожен момент її, систематична єдність культури відходить в атоми 
культурного життя, як сонце відбиваючись в кожній краплі її. Кожен 
культурний акт суттєво живе лише на кордонах: в цьому його 
серйозність та вагомість; відірваний від кордону, він втрачає ґрунт, 
стає пустим, зарозумілим, вироджується та помирає” [2, с. 25]. Певний 
культурний акт співвідноситься із культурним цілим як системним 
взаємообумовленим явищем, тому доцільно говорити про явище 
“автономної причетності" або “причетної автономії” (за визначенням 
Бахтіна). Відхиляючи традиційний принцип фундації різноманітних 
теорій за системою двочленності, дихотомічної класифікації, бінарності 
опозицій, він виводить та протиставляє триєдину сутність діалогу, 
вбачаючи в ньому гармонійне функціонування традицій мислення, 
культури та творчості. 

Пізніше постструктуралісти доходять висновку, що саме чітка 
теоретична визначеність поняття структури і природня обумовленість 
та передбачуваність форми як обмежуючої категорії є своєрідною 
перепоною для руху та розвитку процесу пізнання (якщо розуміти його 
як поняття, що має характерні ознаки необмеженості та безкінечності). 
1986 року Т.Геллер та Д.Веллбері у своєму теоретичному 
обґрунтуванні діалектики пошуку свободи пізнання у межах структури, 
доходять до висновку, що реальна воля самоусвідомлення індивіда 
можлива лише у ситуації його знаходження у просторі, що міститься на 
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межах структур у будь-яких позиціях їх взаємних положень. 

Як бачимо, поняття маргінальної природи творчості актуальне для 
будь-якого напряму, але у постмодерністському дискурсі надзвичайно 
актуалізується, оскільки стає декларованою ознакою такого типу 
творчості. В цьому контексті ми спробуємо дослідити питання 
формування та розвитку Станіславського феномену. Його генетична 
специфіка, за твердженням Володимира Єшкілєва, полягає у процесі 
“зіткнення метаґештальту з органікою ізольованої “залізною завісою’ 5 
культурної марґіналії” [6, с.103]. Саме поняття “світового літературного 
метаґештальту постмодерністського дискурсу" як художньо-естетичної 
системи творчості передбачає неодмінне використання суто 
марґінальних жанрів: поміток, коментарів, нотаток, рецензій, дописів, 
чорнових варіантів тексту, а також відмінних форм його видання, 
різного роду авторських деталізацій та доповнень, включаючи і 
симптоми присутності слів або їх відсутності, зразків візуальної поезії 
та будь-якого типу творчості, що відбувається на межі зіткнення 
художніх практик і т.ін. Ці та подібні елементи художньої творчості 
широко репрезентовані у творах представників Станіславського 
феномену (групи “ письменників та креаторів візуального терену, які 
волять себе у текстах через ситуацію постмодернізму” [6, с.103]: 
Ю.Андруховича, Ю.Іздрика, В.Єшкілєва, О.Гуцуляка, Т.Прохаська, 
Г.Петросаняк та інших). 

Так, у передмові від імені видавця до роману “Перверзія” 
Ю.Андрухович вказує, що книжка є викладом матеріалів із пакету, який 
був переданий незнайомим іноземцем, тим самим повністю 
заперечуючи власну причетність до роману як автора. Матеріали ж 
існували у вигляді: копій документів, нотатників, аудіокасет, 
роздрукованих екземплярів комп’ютерних текстів, запрошень, 
програмок, репортажів, газетних інтерв’ю, різномовних службових 
депеш, шматків оповіді невідомого автора, що також представлені 
різними мовами, і, врешті-решт, відеокасети. Подібна подача такого 
переліку маргінальної творчості як завершеного тексту є слідуванням 
настанові Варта, що, розглядаючи суб’єкт із структурної (лінгвістичної) 
точки зору, як не певну особу, а лише функцію, приходить до висновку 
про недоцільність відведення цій функції певне центральне 
(нарцисичне) місце. Література як форма буття мови проголошує себе 
літературою без письменника. 

Зауважимо, що сучасна літературна критика, яка свідомо перебуває 
під впливом постструктуралістських алюзій на зразок бартівської 
“смерті автора”, та, відповідно, автономного існування тексту, 
зіштовхується із проблемою, що тлумачення тексту у відриві від його 
автора є достатньо некоректним. Оскільки будь-яка критична відповідь 
на текст є реакцією на той дискурс, у якому перебуває його автор. Це 


ПРОСТІР ТА МЕЖІ СТАНІСЛАВСЬКОГО ФЕНОМЕНУ 


137 


стосується і тих текстів, які свідомо творяться у постмодерністському 
дискурсі. Твором, що виступає всупереч цій загальновизнаній 
тенденції є «Воццекургія Бет» Володимира Єшкілєва, що пропонується 
як коментар до «внутрішньої енциклопедії» роману Іздрика «Воццек», 
але не містить суто академічного літературознавчого обґрунтування 
художньо-естетичних засад та деталей твору, натомість являє власне 
творче сприйняття «чужого» тексту та інтелектуально-чуттєвий аналіз 
викликаних асоціацій. У контексті нашого дослідження відмітимо 
насамперед метаоповідальний характер тексту, який” ґрунтується на 
системі взаємодії літературного буття Іздрика та його роману й 
суб’єктивних оціночних критеріїв автора «Воццекургії Бет». Твори, які 
ми навели, є безумовним прикладом констатації факту використання 
марґінальних жанрів у творчості авторів Станіславського феномену. В 
даному контексті не менш цікавим є дослідження марґінальної 
природи тексту та сам процес наративного викладу перебігу 
марґінальних станів. 

Як зазначалося, географічна віддаленість від центру та перебування 
на межі пересічення культурних впливів сприяють виникненню того 
типу літератури, який Жіль Дельоз називає міноритарним - 
літературою меншості, яка уникає домінуючих, тобто мажоритарних 
форм вираження, пориває з усталеними літературними нормами, 
виявляє нові можливості мови у шпаринах металітературності. Або, за 
словами Мішеля Фуко, утворює марґінальну структуру, що 
“перегруповує весь досвід гри мовного викриття, який є суто 
театральним, в уповільнений спосіб його передачі" [8, с.105]. Подібний 
процес детального опису перебігу станів, що відбуваються на межі 
просторових та мовних реалій, ми бачимо у прозі Тараса Прохаська, 
яка є своєрідним художнім продовженням дослідження Фуко 
“Народження клініки” (1963). Останній, розмірковуючи про 
герменевтичність як спосіб функціонування, доходить висновку, що 
“клініка не представляє собою інструменту для викриття ще не відомої 
істини. Це є певний спосіб розташувати вже здобуту істину та 
представити її так, щоб вона систематично розкривалась” [8, с. 101]. 
Автор “Інших днів Анни” представляє свої клінічні дослідження 
ландшафту як фіксацію станів предметів на межі їх розпаду та 
зникнення в момент їх переходу до безсмертя, або, як визначає він 
сам, “життя поруч з хворобою” на території “досвіду-відмирання”. 
Методологією його “рослинної філософії*' є “заперечення 
самовираження, тропізми, споглядання... Безсліддя, співіснування, 
щохвилинне відчуття існування, нериторика, надеротика, недосяжність 
задуму” [7, с. 19], “стояння на межах і переходи заборон” [7, с. 20], 
воління “переживати рельєф, а не переміщення, монотонний доторк, а 
не якесь наростання” [7, с. 107], тобто все те, що автор узагальнює як 
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“витворення відчуття присутності” [7, с. 110]. В результаті ландшафт у 
тексті Прохаська наповнений рельєфними подряпинами, що 
залишаються від руху ріки, падіння листя, замерзання та розмерзання 
снігу, зсуву піску, звичних природних явищ, які автор зупиняє та фіксує 
у момент їх поєднання, переходу, на межі бачення та пізнання, коли 
сніг затримувався “на зламах дерев, на мості, на пуделочках маку” [7, 
с.26], коли “поверхня схилу розмежувалася потоками” [7, с. 31], “небо і 
землю з’єднували всохлі і порожні бадилля щавлю” [7, с. 36], і а 
“сукупність омели на дереві творить інше дерево” [7, с.44]. В оповіданні 
“Довкола озера” Прохасько відтворює подібні маргінальні стани 
природи як результат медитації, коли його герой виходить за межі 
власної свідомості і крізь примружені очі бачить “тіні без підстав, тіні 
від хмар, від проміжків між хмарами і переміщень струмів у кількох 
площинах, зсуви квадратів, накладання, перфороване тло, просвічені 
пласти, рухливі зчеплення, концентричні кола світла, різні розчини, 
багатогранники пилку, неспівпадання країв листків, пелюсток, виростів, 
клітинних оболонок, проникнення, компліментарність, крутяться 
спіралі, мінливість, попросту хаос мерехтіння форм, розсипається від 
центру до країв, зноситься до середини, громадиться на межах, стікає 
зверху вниз, викидається догори, нерівномірно розділяється, разюча 
різність швидкостей, незнищенність траєкторій” [7, с. 45-46]. 

Виразною ознакою марґінальності є конструювання соціальних міфів, 
маніпуляції з вигаданими текстами, перверзії, ненормативності, 
загальна настанова на дистанційованість погляду, різноманітні 
зіткнення художніх практик і все те, що разом вміщує постмодер- 
ністський принцип текстоцентризму та культурологічна парадигма 
постструктуралістської термінології. Зауважимо, що поліваріантні 
інтерпретації марґіналізму безумовно включають у свій контекст і 
власне маргінальні філософські пошуки героїв, які, як правило, є 
вихідцями з маргінальних зон суспільства. Найчастіше це чужоземці, 
вигнанці, переселенці, знедолені, перехожі, особи, що повертаються 
на батьківщину, мандрівники і т.п. Принагідно зазначимо, що саме 
мотив подорожі, як і мотив пошуку, є наскрізним у постмодерністській 
літературній практиці, оскільки вміщує в собі поняття території, межі, 
виходу та повернення - концептів, що репрезентують 
постмодерністський тип мислення. У прозі Юрія Андруховича ми 
можемо знайти всі вищевказані нами типи маргінальних героїв. 
Визначимось, що ним можна вважати будь-яку особу, що співіснує з 
певним контекстом ззовні, поза його внутрішніми законами, або, 
користуючись визначенням марґінальності за позиційним принципом, 
що пропонує Володимир Каганський [5], людину, внутрішній статус якої 
вище зовнішнього. Як правило, персонаж перебуває поза системою, 
але вважає, що знаходиться всередині. Власне марґінал існує поза 
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межами певного контексту, але творчо відбувається на перехресті 
кордонів чисельних контекстів (культурних, мовних, соціальних), як, 
наприклад, П.Целан, М.Цвєтаєва, В.Хлєбніков чи Е.Чоран. Можна 
зробити загальний висновок: марґінальність, яка, відповідно до слів 
Чорана, є властивістю “ніде не пускати коріння, не прив’язувати себе ні 
до якої спільноти” - ознака будь-якого гарного митця. Безумовно, у всіх 
вищерозглянутих творах герой виступає як митець. Але не це 
марґіналізує свідомість героя, а, як ми вже визначились, його 
приналежність до маргінальних зон суспільства. Всі головні герої 
романів Юрія Андруховича мають одну спільність, це їх позиційна 
відмежованість (соціальна або географічна), яку поетично досконало 
визначила Галина Петросаняк. Героїня її віршу “Назавжди залишитися 
в школі домініканок поблизу Відня...”, довгий час перебуваючи на 
чужині, “знаючи добре, що і на що міняєш”, вирішує “ вирушити в 
дорогу з наміром не повернутись, Дивуючи тих, хто не думав, що слово 
“вітчизна” має Таку незбагненну місткість” [6, с.256]. Таким є Отто фон 
Ф. “з чужої столиці”, Станіслав Перфецький у своїх блуканнях по 
Венеції, спогадах та мареннях, мандрівник Хомський, який знайшов 
притулок у Росії, переселенець Гриць Штундера, окрім них у текстах 
Андруховича зустрічаємо іноземців українського походження: доктора 
Попеля зі Швейцарії або Аду Цитрину, що народилась у Америці, 
звикла до Європи, але вміє танцювати українські танці. 

У подальших міркуваннях щодо перебігу маргінальних станів у тексті 
доцільно звернутися до таких постструктуралістських понять як 
детериторіалізація та ретериторіалізація, які пропонують у своєму 
дослідженні Жіль Дельоз та Фелікс Ґваттарі для пояснення філософсь¬ 
кої природи марґінальності. На думку авторів, психологія людини 
спрямована до можливості формування території, яку можна 
залишити, вийти за її межі і навіть створити собі нову територію. Будь- 
яка людина в будь-якому віці шукає собі територію, “сама здійснює 
детериторіалізації, потім ретериторіалізується практично в чому 
завгодно - спогаді, фетиші, маренні” [3, с.90]. Подібні процеси властиві 
не лише окремому індивідові, але й цілим групам та суспільствам. 
Аналізуючи фактори створення території, її детериториалізації, можна 
визначити своєрідність певного визначення суспільного світу ( в якості 
прикладу Дельоз та Гваттарі наводять процес формування та 
руйнації суспільства Давньої Греції). В свою чергу ми застосуємо ці 
поняття стосовно специфіки “ферментації” Станіславського феномену. 

Як відбувається процес територіалізації простору у творах його 
представників? В контексті прози Тараса Прохаська подібне обмежен¬ 
ня простору відбувається через отримання його героєм “насолоди 
придумування світу" [7, с.22], який воліє “придумувати досвід, 
біографії, хроніки і географії життя”[7, с. 44], творити уявний 
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ландшафт, що “приводить у незнані місця, які впізнаєш і про які знаєш 
все” [7, с. 42], врешті решт облаштування особливого типу 
маргінального простору - “території мозку”, або, подібно героєві його 
оповідання Северину, обгородити долонями певну межу і притиснув¬ 
шись обличчям до неї, пожити там “кілька секунд, перейшовши все від 
краю до краю стежкою, залишеною мурахою” [7, с.31]. 

Що стосується процесу становлення та обмеження культурологічної 
території, то звернімось до деяких статей, що обґрунтовують її появу. 
Так, Андрухович, пояснюючи природу виникнення та існування поняття 
“станіславський феномен” російському читачеві у збірці російсько- 
української критики “Південний акцент”, подає короткий екскурс в 
історію самого міста Станіслав. Частина історії Івано-Франківська, що 
проходила за радянських часів, залишила слід у грандіозних 
пам'ятниках та масових будовах, до дрібниць подібна до історії інших 
радянських міст, “де доноси та відступництво у так званих творчих 
колах були чимось настільки ж звичним, наскільки звичними були 
бездарність та підлабузництво...” [1, с. 7]. За словами Андруховича, 
нова українська література є новим міфом, який виник з легенд міста, з 
його міфології, що “компенсує історію, іноді виправляючи її, найчастіше 
ж просто залишаючи її смислу та впливовості”[1, с. 8]. Достатньо повне 
та образне висвітлення історії появи Станіславського феномену дано 
концептуальній статті 1996 р. Юрія іздрика “Станіслав: туга за 
несправжнім” [14], що зображує, за висловом Ж.Бодрійяра, “естетику 
втрати ілюзій”. Насамперед Іздрик визначає, що сутністю цього 
феномену є “несправжність”, яка виявляється в карнавальних 
перформансах, ігровому імітуванні, у всьому тому, що було 
“прискореним курсом набути той досвід, який Європа набувала 
впровдовж століття” [4, с.28], “у готовності відмовитися від власного 
досвіду, відкинути всі раніше набуті критерії, принципи й поняття з 
однією тільки метою - перейняти досвід чужий, ненабутий” [4, с. 29], 
“реформувати способи буття, реконструювати сутнісну природу 
особистості” [4, с.29], тобто всі ті важливі фактори, або, як визначає 
Іздрик, експерименти, що вказують на процес детериторіалізації, який 
дав поштовх для появи “нових просторів, книг, полотен, музики, 
видовищ, пластики, кохань, журналів, жестів, слів, маршрутів, значень, 
арґо, знайомств, фактур, контактів, акцій, структур, прозрінь, 
взаємопроникнень тощо” [4, с. 29], тобто всього, що в своєму загалі 
дало можливість говорити про появу деного феномену. Два роки по 
тому у часописі “Плерома” (або “Малій українській енциклопедії 
актуальної літератури”) його представники здійснюють схематичний акт 
ретериторіалізації, який В.Єшкілєв декларує як “Повернення деміургів”, 
а Ю.Андрухович - “Повернення літератури” - провокативно дискусійні 
статті, зміст яких передусім свідчить про утворення цільної території 
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Станіславського феномену. Цей аспект доводить обґрунтованість 
визнання його існування, оскільки демонструє можливість переходу 
марґінального типу актуальної літератури в центр читацьких інтересів. 
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КНЯЗІВНА РУКСАНДА 

(Історична повість) 

З румунської переклав Микола БОГАЙЧУК 

Найбільшою серед славнозвісних воєн античного світу, що породила 
знаменитих героїв і першу епічну поему 1 , була троянська кампанія греків, 
котру вони здійснили через одну красуню тих вікопомних часів. Відтоді 
багато чого змінилося у світі, кохання в наші дні не має такого впливу на 
долю народів. Сьогодні війни ведуться тільки заради придбання нової 
території, або збереження якогось режиму чи правлячої династії. Однак 
Молдова, наче друга Троя, може бути останнім прикладом завзятої боротьби 
через таку ж прегарну царівну, як і легендарна Єлена Лакедомонянка, але, без 
сумніву, ще вродливішу. 

В середині XVII століття господар 2 Молдови Василь Лупу, відновивши мир і 
порядок у країні, зайнявся розвитком своїх благородних починань: кордони 
вітчизни були захищені від зазіхань ненаситних сусідів; розумне управління 
допомогло залікувати наслідки минулих воєн, а правосуддя, спираючись на 
справедливі закони, охороняло права власності. Цей правитель возводив 
богоугодні заклади і народні школи, примножуючи свої багатства на розробці 
мінеральних джерел. Він був у змозі покрити всі необхідні витрати на 
утримання пишного двору, найбільшою окрасою якого була його численна і 
славна сім’я. Від шлюбу господаря з магометанкою — принцесою-черкескою,, 
принади котрої змусили його знехтувати навіть вірою, народилося дві доньки, 
які своєю вродою й обдаруваннями затьмарили всіх своїх сучасниць. Слава 
про їх красу розійшлася по всіх усюдах. Старша вийшла заміж за головного 
воєначальника Речі Посполитої князя Радзівілла, а Руксанда, що була 


1 Перекладено за виданням: Г.Асаки. Опере алесе Кншннзу, Шкоала советию, 1957. 
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вродливішою за свою сестру, причарувала серце одночасно аж п’яти 
іноземних королів і принців. Проте батько не наважувався віддати перевагу 
жодному з них. Через політичні погляди і різні вірування було досить важко 
зробити вибір. 

В той же час сусідство Польщі та її зв'язки з Молдовою зрештою змусили 
князя віддати свою доньку за найбільш хороброго і блискучого польського 
лицаря двадцятидворічного принца Корибута, який здивував світ героїчними 
вчинками і військовою доблестю. Незважаючи на цю чарівну принаду, 
Руксанда, за звичаями своєї вітчизни, воліла до одруження особисто 
познайомитись з цим молодим шляхтичем. 

В розпал даного зволікання син одного знаменитого козака, що народився на 
берегах Борисфена 3 , куди теж долинула слава про незвичайну принаду 
Руксанди, наважився запропонувати їй свою руку і серце. Він задумав 
дістатися таємно до Молдови, щоб побачити невідому красуню, яка запалила 
в ньому непереборне кохання. Під виглядом торговця юнак пересікає степ, 
переходить Дністер і Прут, прибуває до Ясс, де скоро трапляється нагода 
переконатися в правдивості чуток. Це трапилося саме вербної неділі. Князева 
сім’я якраз була у церкві Трьох Святителів. Аби привернути увагу Руксанди, 
молодий козак, пробравшись крізь натовп, передає їй букет гілок верби, в 
якому князівна, повернувшись з храму, виявила записку такого таємничого 
змісту: “Той, кому небо тебе судило, дарує тобі цей символ своєї пристрасті і 
клянеться одружитись з тобою або вмерти”. Потім, не гаячи часу, юнак 
виходить із церкви, верхи на коні мчить через ліс, прямуючи на схід до 
берегів Дніпра. Всі намагання князівни відгадати гордого сміливця були 
марними. Руксанда подумала, що це міг бути тільки Корибут, сміливий розум 
якого вигадував і не такі дивовижні речі. Вважаючи, що в особі удаваного 
торговця познайомилася з нареченим, і побачивши, що він такий відважний і 
прегарний, князівна віддає йому свої симпатії, від чого раніше утримувалась 
за наполяганням батька. 

Цим закоханим був Тиміш — син славнозвісного Богдана Хмельницького, 
керманича козаків з-понад Дону. Повернувшись до рідної домівки, він 
повідав батькові про своє палке кохання і рішучість здобути руку князівни. 
Однак складне становище України; що в ті часи залежала від Польщі, не 
дозволяло Богданові зайнятись сердечними справами сина, хоча з політичної 
точки зору він вважав їх багатообіцяючими для своєї сім’ї. 

Заради корони Польщі колишній кардинал Ян Казимір відмовляється від 
папської тіари й одружується з удовою по свому братові, короля Владислава. 
Але у тогочасних обставинах королевичу бракувало досвіду, аби управляти 
державою. Запорізькі та донські козаки з точки зору мови і віри були більше 
русинами, ніж поляками. Водночас польська шляхта пригнічувала їх з 
нечуваною жорстокістю. Не раз козаки повставали, аби здобути привілеї, але 
будь-яка скарга навалювалася на них ще страшнішим гнітом. Дика розправа 
якогось шляхтича над дружиною і сином Богдана 4 перетворили вірного слугу 
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Речі Посполитої в непримиренного ворога. На заклик гетьмана піднялося все 
козацтво, що сп’яніло від обурення і жадало помсти. Богдан з булавою в руці, 
єдиним знаком його достоїнства, незабаром стає на чолі 300-тисячної армії. 
Шляхетські ополченці, виставлені проти повстанців, були розгромлені. 
Польща, Україна і Малоросія схилились перед силою Богдана; і кримські 
татари приєднались до нього, щоб розтрощити Республіку... 

Аби приборкати що жахливу різню, поляки виставили 40-тисячне військо і 
ризикнули зійтися із козаками під Пилявцями 5 , але, раптово впавши в паніку, 
ганебно покинули поле бою і віддали в руки козаків республіку, яка втратила 
кращих генералів і багатьох знатних магнатів, що знемагали у полоні в 
Богдана. 

Перед лицем такої грізної небезпеки король Польщі не бачив іншого шляху 
до врятування, як розпочати мирні переговори. Тим часом принц Корибут, 
якого не збентежив навіть нищівний розгром, відважився на все, лише б зірва¬ 
ти вкладання ганебного миру. З ватагою відчайдушних вояків він зненацька 
увірвався в козацький табір. Сталася'нечувана розправа над козаками; Богдан, 
щоби помститися ворогам, відступив на Україну із залишками своєї армії. Ко¬ 
роль знову спробував апелювати до гетьманової розсудливості, сподіваючись 
якось згладити зрив перемир’я, але грізний гетьман звелів піддати жорстокій 
смерті польських повноважних послів. Цим Богдан остаточно переконав 
шляхту, що тільки сила зброї може врятувати Річ Посполиту. Доклавши всіх 
зусиль, поляки зібрали під знамена віри всю націю, старих і молодих, усіх, 
хто міг тримати зброю. Цвіт благородної шляхти очолив цю досить численну 
армію. Ополченців благословила сама королева зі своєю вишуканою свитою, 
в складі якої перебував і паж на ім’я Мазепа, добре відомий в ті часи більше 
амурними пригодами, ніж бойовими подвигами; згодом, в ході тривалої війни 
між Петром Великим і Карлом XII, королем шведським, він став гетьманом 
тих самих козаків, проти яких нині збирався показати свою військову відвагу. 
Нетерплячий Корибут першим розпочав баталію ним же затіяної війни. Із 
загоном молодих запальних шляхтичів він зненацька напав на супротивника 
під Вишневцем, де знаходився його маєток. Богдан знову об’єднав під свої 
знамена Україну, Малоросію і кримсько-татарського хана. Цим численним 
загонам вояків удалося зі всіх боків обложити польський табір. Старий козак 
запропонував супротивникам свободу за умови, що вони видадуть Корибута. 
Ян Казимір, довідавшись про цю нову поразку, негайно вирушив визволяти 
своє військо. А гетьман Хмельницький, доручивши татарському ханові, 
подальшу облогу ворожого табору, рушив навстріч королю. Після дводенної 
битви поляки були розсіяні; лише розсудливість, сміливість і красномовство 
Яна Собеського 6 дали йому можливість знову зібрати армію навколо 
королівського прапора, але ці чудеса мужності й самопожертви виявились 
марними. Поляки, знову оточені і розгромлені, опинилися перед дилемою: 
або загинути, або здатися в полон. Військова рада, зібрана Яном Казиміром 
на ходу, вирішила просити миру. В цих обставинах Богдан проявив чималу 
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великодушність; він передав королю свою приязнь, але запорукою угоди 
поклав на майбутнє такі умови: право утримувати козацьке військо в 40 тисяч 
чоловік; в місцях перебування козаків не повинно бути єзуїтів і євреїв; 
передача в руки козаків Корибута, їх найзаклятішого ворога, який погрожував 
стати в майбутньому ще страхітливішими. Цей молодий вояк, лицарству і 
доблесті якого ми не раз мали оказію дивуватися, вирішив звільнити короля 
від приниження - видачі козакам одного з найхоробріших воїнів своєї армії 
або від ганебного торжища за його життя. В цих обставинах він зволів як 
вийти з-під захисту корони, так і уникнути кари своїх ворогів. Скориставшись 
густим туманом, що покрив обидва табори в той момент, Корибут у супроводі 
декількох вершників блискавично вирвався із укріплення і зброєю проклав 
криваву дорогу серед оторопілих козаків. Прорвавшись потаємними 
стежками в недалекий ліс, він неушкоджений досяг схилів Карпатських гір. 

Тепер його повернення в Польщу стало неможливим. Перебираючи в душі 
тисячі планів, щоб помститися ворогам, Корибут був змушений зупинитись у 
чужих краях і дочекатись сприятливішої оказії, щоб прислужитись вітчизні. 
Його плани породичатися із сім’єю господаря Василя Лупу обіцяли, здава¬ 
лось, омріяне здійснення цих сподівань; однак опинившись у становищі 
вигнанця, надто несхожим з його колишнім блиском, він не посмів компроме¬ 
тувати вірного союзника Польщі і вирішив дістатися до Молдови під чужим 
іменем. Обидві країни в ті часи були пов’язані таємним договором, оскільки 
їм загрожували як турки, так і татари та козаки. Останні невигідні для Польщі 
події змусили Яна Казиміра шукати нових союзників і зміцнювати дружбу зі 
старими. Тому він, перш ніж до Молдови дійшли вісті про його поразку, він 
поспішив направити туди гетьмана Мартина Калиновського, який, на підтвер¬ 
дження вічної дружби двох країн, повинен був вручити Василеві Лупу грамо¬ 
ту на польське громадянство. Корибут скористався цим випадком і, довірив¬ 
шись Калиновському, був узятий останнім під іменем Аргіра в польську 
свиту. Посланців прийняли надзвичайно доброзичливо. Корибут, привабли¬ 
вість якого була рівна його хоробрості, незабаром став об’єктом загальних 
симпатій. Водночас його становище при дворі було досить проблематичним і 
вельми утруднювало одруження з Руксандою. Глибоко закохана в Тимоша, 
вона вважала, що любить Корибута. Спрямувавши всю силу ненависті на 
справжнього нареченого, вона прохала Аргіра розповідати про подвиги 
молодого польського принца; в той же час він сам, не розуміючи справжніх 
причин такої полум'яної пристрасті, викликаної, як йому здавалося, тільки 
його великою славою, аж ніяк не хотів стлумлювати цього кохання. До того ж 
Аргір боявся скомпрометувати себе, назвавши своє справжнє ім'я. Вісті, що 
таємно доходили до нього, посилювали його тривогу. Здоров’я Корибута, 
підірване у круговерті багатьох битв, тануло з дня на день. Саме ці обставини 
схилили князівський двір до думки, аби і після від'їзду польського посольства 
залишити його в Молдові. Господар Василь Лупу дуже зрадів, дізнавшись, що 
молодий поляк добре знає внутрішнє становище обох країн, і призначив його 
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своїм радником. 

Саме в цей час до Молдови дійшли чутки про тривожні події в Польщі і 
поразку Корибута; князівський двір співчував випробуванням Республіки, але 
в той же час не менше дивувався відвазі нового Орланда 7 , доля якого залиша¬ 
лась невідомою; деякі переповідали, що він, пробиваючись крізь козацький 
табір, загинув зі своїми хоробрими побратимами, інші запевнювали, що він, 
поранений, був схоплений і відправлений на береги Дону. Обидві версії 
хвилювали Василя Лупу і лякали Руксанду, котра вишукувала можливості 
врятувати свого коханого. Корибут радів цим спробам, але в той же час ще 
більше заплутувався у своїх планах. Позаяк він був одним із фаворитів 
князівського двору і його безперестанку розпитували про Корибута, то він 
змушений був змальовувати зовнішність свого знаменитого співвітчизника, 
розкривати його характер і подвиги. Стриманість, з якою Аргір виконував ці 
прохання, накликала на нього докори у байдужості і заздрощах до героя. 

Але складність його становища при дворі господаря не завадила йому 
скористатися у вільний час деякими приємними моментами. 

Ця епоха стала для Молдови періодом реформ. Старослов'янська мова, що 
була запроваджена у церковному богослужінні та державних установах, 
замінюється румунською, а щоб закріпити статус цієї мови як державної, 
господар Василь Лупу видав указ, згідно з яким кожен мешканець Молдови 
зобов'язаний говорити і писати румунською. Корибут, який добре володів 
латинською мовою, за допомогою молдавських учителів настільки оволодів 
мовою Руксанди, що можна було подумати, наче цей молодий шляхтич 
прийшов не з поля битви, а з якої-небудь академії. 

Корибут досить сумлінно вивчав рідну мову чарівної князівни, аби відкрити 
їй таємницю, котра досить тісно пов'язувала його як з Руксандою, так і з 
інтересами Польщі. Цю таємницю він не міг відкрити нікому іншому, навіть 
самому господареві, якого, напевно, здивувало б подібне відкриття. 

Аргір обожнював ту, котра кохала його суперника, але й Руксанда не могла 
стримати невимушеної симпатії до непримиренного ворога свого загадкового 
нареченого. До того ж серця князівської родини і всього двору були підкорені 
не тільки здібностями і вихованістю молодого іноземця, але й його 
привабливим виглядом: бліде обличчя, котре оживляли чарівні голубі очі, 
висока статура і стрункий стан у черкеському вбранні, яке одягали придворні 
на честь князівни. 

Поки Корибут нудьгував без діла, Богдан пожинав плоди своїх 
кровопролитних діянь. Аби здійснити заповітну мрію Тимоша, він вирішив за 
всяку ціну заволодіти для сина князівною, через яку пересварилось стільки 
преславних претендентів. Величезна ненависть до Корибута, прагнення всіх 
володарів, що вийшли з низів, злитися зі старою знаттю, бажання піднести 
престиж своєї нації і родини змусили Богдана Хмельницького реалізувати 
задумане одруження. Справа була не такою простою; сам гетьман очолив 
посольство, уповноважене укласти договір з Молдовою; в листах до Василя 
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Лупу він розкрив свої плани стосовно Тимоша і Руксанди. 

Ця несподівана звістка приголомшила молдаван, бо вони так само боялися 
як дружби старого козака, так і його ворожнечі. Корибут, що запримітив у 
цих подіях загрозу своєму життю, вирішив на деякий час покинути 
князівський двір. Перед від'їздом він настирливо переконував господаря 
Молдови у своєму добровільному від'їзді до Польщі і обговорював з ним 
можливі заходи щодо протидії Богданові. Виїхавши із Сучави, Корибут 
подався в гори, де сподівався заодно поправити своє підірване здоров'я. 

Богдан, залишивши на Дністрі козацький корпус, прибув до Сучави з 
численною свитою. Багатства Молдови, її родючі землі, блиск князівського 
двору і, насамперед, краса Руксанди змусили гетьмана докласти всіх зусиль, 
щоб здійснити свої плани. Однак даремно він витрачав весь свій 
дипломатичний хист, аби переконати Василя Лупу в користі політичного 
союзу, такого природного для двох єдиновірних націй в епоху, коли народи 
розділяла релігійна ворожнеча 8 , даремно клявся він від імені переможного 
козацтва приєднати назад до Молдови землі аж до Серафинців, що колись 
належали їй на лівобережжі Дністра. Але ні ці пропозиції, ні безсилля 
Польщі, про що він говорив господареві Василю, не змогли переконати 
останнього забути взяті обов’язки, які пов'язували його з цією країною. 
Молдавський господар залишався непохитним і, щоб виграти час, заявив 
Богданові, що нічого не може вдіяти без згоди Порти. 

Подвійно ображений відмовою, що зачіпала його інтереси і збільшувала 
кількість його ворогів, розгніваний гетьман покинув Сучаву і, щойно 
перейшовши Дністер, направив на Молдову 40 тисяч козаків на чолі з 
гетьманом Дорошенком і численні загони татар, що шукали здобичі. Поляки, 
які досить тривалий час були зайняті поповненням своїх останніх втрат, не 
мали ні часу, ні засобів для врятування свого союзника; отож молдавани, на 
яких супротивник напав зненацька, хоча й учинили відчайдушний опір 
ворогові, були все-таки побиті і заперлися у Хотинській і Сорокській 
фортецях. Аби уникнути ще більшої поразки, Василь-воєвода прийняв знову 
висунуті Богданом умови, зобов’язавшись через два роки по тому віддати 
заміж Руксанду за Тимоша. 

У лаконічному і малослівному трактаті 1651 року, підготовленому 
латинською мовою самим Богданом, за Василем Лупу залишився 
молдавський трон, були викладені умови весілля, визначений посаг Руксанди 
в * розмірі 600 тисяч талерів (тобто 9 мільйонів лей 9 ), а молдаванам 
заборонялося допомагати полякам. 

Змушений прийняти умови договору, Василь Лупу все ж не втрачав надії, 
що в майбутньому відкине нав’язані йому обов’язки. Та й поляки, розуміючи 
важливість цих подій, котрі могли рішуче вплинути на їх власну долю, всіма 
засобами намагались ослабити новий союз. Особливо докладав усіх зусиль 
зять господаря маршал Радзівілл, аби зруйнувати угоду, яку вважав ганебною 
для інтересів своєї батьківщини. 
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Найбільше страждала Руксанда. бо вважала себе причиною всіх нещасть, які 
загрожували рідній вітчизні. Адже вона не тільки втрачала обраного її 
батьком нареченого, якого покохала ще з дня таємничої короткої зустрічі, але 
й усвідомлювала неминучість фатального одруження з гнобителем Молдови 
та її сім'ї. Будучи безсилою змінити хід цих подій, вона стала шукати 
заспокоєння у лоні церкви. 

Корибут, переховуючись у горах, аби не потрапити в руки Богдана, 
скористався можливістю щоб вивчити край і мову молдаван, котрих поляки 
називали волохами, виводячи коріння останніх від італійців (тобто 
стародавніх римлян). Йому не був байдужим народ звитяжців, пастухів і 
землеробів, який протягом сімнадцяти віків, будучи закинутим за 300 миль 
від Риму в гущу ворожих племен, в-оточенні недругів, зумів у незчисленних 
боріннях зберегти свою мову, звичаї і ту любов до землі і зброї, котра була 
джерелом звитяги його славних пращурів і допомагала йому зберегти 
залишки незалежності Молдови в епоху, коли інші нації впали на коліна 
перед могутністю османів. 

Найперше Корибут попрямував до витоків річки Молдови, у Карлі-Дави 
(Кирлібаба) відвідав срібні копальні, а також рудники Бистриці, де цигани- 
золотарі добували багато дорогоцінного металу, який вони потім продавали і 
платили податки. Деякий час він. провів у фортеці Байя, населеній 
трансільванськими сасами, які ще з XI століття видобували там золото, і цим 
ремеслом сприяли оживленню економіки і піднесенню громадського 
добробуту. 

Часто навідувався він до верховинців, гірських мисливців, котрі, подібно до 
кельтських бардів, примушували могутні скелі луною відгукуватися на 
героїчні пісні, що збереглися з часів хоробрих прадідів. 

Усамітнившись згодом у скит, тихий побожний притулок, що прикрашав 
мальовничі схили Карпатських гір, зайнявшись своїми справами, новизна 
яких частково умиротворяла біль його полум’яного серця, Корибут зненацька 
так захворів, що ледве не впав з ніг; одужання тривало досить довго, і в ході 
наступних подій він не міг бути корисним Молдові ні мудрими порадами, ні 
своєю хоробрістю. 

Саме в той час, коли Василь Воєвода сповістив Корибута про жахливі біди 
краю, маршал Радзівілл також передав. йому деякі новини, котрі вселяли 
надію. Так він довідався про великі приготування Польщі, яка прагнула 
відімстити козакам за останню свою поразку. Радзівілл кликав Корибута на 
батьківщину, щоб своїм несподіваним поверненням підняв дух армії короля 
Речі Посполитої і нагнав страху на ворога. Приємні новини прискорили 
одужання хворого, він вирушив у дорогу, щоб зустрітися з господарем 
Василем і обміркувати з ним спільні дії проти Богдана. В той час Василь 
Воєвода перебував у Сороках на Дністрі; він мав намір на власні очі 
спостерігати за наступними подіями і мріяв скористатися ними, аби 
позбутися такого нестерпного ярма. Часу було обмаль. Корибут пустився в 
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дорогу верхи на коні в супроводі лише одного зброєносця. Подолавши 
скелясті гори, вершники під вечір виїхали на берег Сучави саме там, де вона 
впадає в Сірет. Корибут переправився через обидві ріки, але замість рушити 
на ніч у подальшу дорогу, він, охоплений важкими думами, звалився на 
перепочинок під старезним дубом. З глибокого сну його розбудив віддалений 
гул. Подорожник скочив на ноги, оглянувся навкруги. Небо і земля, 
здавалося, сперечалися між собою. Останні промені сонця ще золотили 
верхів'я гір, які чітко виднілися на пурпурному небосхилі; „перші мерехтливі 
зорі навівали спокій, але якийсь дивний стогін з верхів'їв Сірета віщував 
збурення природних стихій. 

Незабаром річка, котра своїм вузьким руслом текла у зловісному спокої, 
почала хвилюватися, збуджуючи розгойдані вітром пінисті хвилі, які швидко 
наростали від дощових хмар і талих гірських снігів. 

Пройшло небагато часу, як вода розлилася по рівнині страшним потоком, 
який ніс вирвані з коріннями дереву жалюгідні халупи і зірвані млини. Щоб 
врятуватися від пзізної небезпеки, мешканці навколишніх сіл, чоловіки і 
жінки, тримаючи на руках малюків і святі ікони, сповнюючи околицю крика¬ 
ми і плачем, змушені були шукати вищу місцину; водночас і тварини, яких 
гнав природний інстинкт небезпеки, з ревом збивалися звідусіль докупи, аби 
знайти порятунок біля людей. Цю грізну картину, яку посилювала нічна тем¬ 
рява, освітлювали перші промені місяця, що зійшов на сході; а Корибут разом 
зі своїм вірним зброєносцем миттю кинувся у бурхливі хвилі Сучави. Добрав¬ 
шись до місця, звідки доносилися плачі, він угледів закутану непритомну 
жінку, а поруч з нею старого монаха, що слізно й відчайдушно молився. 

Опинившись у лабетах грізної стихії, ці нещасні люди мали загинути, бо, 
оточених водяними валами обидвох річок, їх ось-ось мала поглинути зловісна 
стихія. Корибут, чия не раз випробувана холоднокровність дорівнювала його 
доблесті, підняв жінку на руки і, миттю скочивши на свого сильного коня, 
кинувся назад крізь водяну стихію рік, які швидко виходили з берегів. Ревучі 
потоки навалювались один на одного, як це буває на морі під час шторму. 

З того пам'ятного дня, коли Корибут пробився крізь ряди приголомшених 
козаків, він не пам'ятав себе у більшій небезпеці. Але вірний кінь і на цей раз 
виручив свого господаря і невідому жертву розбурханої стихії. Після важких 
випробувань Корибут, якому посприяли доля, вірний скакун і власна відвага, 
успішно подолав розливи рік і вибрався на берег, услід за ним зброєносець, 
що прилаштував за своїми плечима старого ченця, благання якого зливалися з 
ревом водяних хвиль. Аби убезпечитися від розливу рік, вершники дісталися 
на оточену деревами підвищену місцину, де Корибут поклав на землю 
дорогоцінну ношу. 

Кинувшись на крик допомоги, лицар не бачив іншої мети, окрім тієї, щоб 
порятувати християнську душу. Небезпека, яка нависла і над ним, це дала 
можливості йому розгледіти обличчя жінки; між тим під час ризикованої 
переправи вона прийшла до пам'яті. Її вбрання свідчило про те, що вона з 
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багатого роду. Яким же було здивування Корибута, коли він, піднявши з 
обличчя вуаль, упізнав у незнайомці князівну Руксанду! Бліда, напівжива і 
стомлена, вона підвела на благородного рятівника свій погляд, силу котрого 
він не вперше відчував на собі. 

Але по декількох миттєвих спогадах про причини цієї несподіваної зустрічі 
очі дівчини туманились печаллю. 

Стосунки між господарем Молдови та Аргіром були добре відомі Руксанді, і 
вона не сумнівалася, що цей хоробрий молодий поляк повинен користуватися 
дружбою свого знаменитого співвітчизника, тому відчула бажання і 
необхідність поділитися з ним своїми потаємними думами. 

Зброєносець запалив багаття, а Руксанда, присівши біля вогню після 
короткої мовчанки, розповіла Аргіру подробиці подій, що сталися при дворі 
Василя Лупу після його від’їзду. 

"‘Вам, добродію, відомі жорсткі пропозиції союзу й одруження, 
запропоновані нам варваром, що прибув із донських степів! Можете не 
сумніватися в зусиллях, з якими мій батько відкинув обіцянки і погрози 
грізного козака; я також відмовилась увінчати список його лютих перемог і не 
захотіла розділити долю бунтівника. Знаєте ви також і про ті жахливі 
наслідки його неприборканої вдачі, а також про те, як він розпочав проти моєї 
вітчизни страхіття війни. 

Аби відвернути ще більше зло, мій батько, стурбований незмірними 
стражданнями Молдови, зрештою погодився віддати мене заміж за Тимоша. 

Втративши будь-яку надію, я задумала покінчити з собою і цим врятуватися 
від небажаного одруження. Але розум підказав мені, що моя смерть викличе 
за собою загибель моєї родини та нові походи козацьких загонів і татарських 
орд, котрі неодмінно заллють кров'ю нашу землю, як це було вчинено 
стосовно Польщі. Ці гіркі обставини змусили мене не тільки переступити 
свою клятву (бо обіцяла вийти заміж за людину, котра вважає, що мене 
судило йому небо), але й зруйнувала надії благородного Корибута. 

Зважившись для врятування вітчизни підкоритись силі, я сподівалася знайти 
втіху в молитвах, котрі допоможуть нести тягар моєї неласкавої долі. Цей 
намір я виконала, тільки помандрувавши до мощів святої Параскеви в Яссах. 

Мій духівник, якому я призналась у своєму бажанні, дав згоду, незважаючи 
на свій похилий вік, супроводжувати мене. Біля східців святого олтаря, де три 
дні і три ночі лились мої сльози, я знайшла душевну мужність, необхідну для 
того, аби стійко переносити тягар моїх нещасть і деякі події більш радісного 
майбутнього. Я була близькою до мети і думала через два дні знову побачити 
свою рідню, але цьому перешкодила^стихія, свідком якої стали ви, добродію, і 
з небезпекою для себе врятували мене від наглої смерті”. 

Ця скорботна сповідь князівни раз-у-раз переривалася її зітханнями, і 
розчулений Корибут в думках клявся відімстити жорстокому козакові. 

Нам здається, що немає потреби нагадувати нашим читачам, що прибуття 
Тимоша до двору князя Молдови залишилося нерозкритою таємницею, і 
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Корибут поняття не мав, що несподівано для себе віддав своє ім’я і титули 
щасливішому суперникові. 

Поки Руксанда говорила, Корибут відчував сильне бажання відкритися їй; 
але благородне серце впоралось із марнославством: кохання князівни було 
для нього дорожчим від слави. До того ж ще існували й перепони до такого 
признання. Чим більше Корибут відчував себе щасливим, сподіваючись 
одружитися на одній з найпрекрасніших і найдосконаліших жінок, тим 
більше він усвідомлював, що надто раннє розкриття таємниці могло 
зашкодити його власним інтересам, а також інтересам Речі Посполитої. Він 
вважав, що, відкрившись Руксанді, посилить її почуття до нього, але цим же 
створить і нові ускладнення, котрі стануть на заваді виконанню задумів, 
пов’язаних з незалежністю його батьківщини, достоїнством імені і надіями на 
власне щастя. 

Звичайний земний коханець, спокушений рідкісною (????) вірністю, 
проявленою до нього, на шляху до блаженства міг би знехтувати пересто¬ 
рогами розуму, однак справді великий дух, народжений для подвигів, не міг 
пожертвувати заради кохання ні інтересами вітчизни, ні жадобою слави. 

Ці достойні благородного серця мотиви змусили нашого героя стримати в 
його рішучрсті порив почуття і продовжити обрану ним перед Руксандою 
роль Аргіра. Але якщо'кохання він змушений був приховувати, то полум'я 
помсти вже відкрито палало в його очах. Покликавши у свідки Бога, він 
переконав князівну у тому, що день розплати близький: ось устане з могили 
принц Корибут, Польща відімстить за свою ганьбу і врятує Руксанду від 
ненависного ярма; а чистота і богобоязливість дівчини стануть запорукою її 
щасливого майбутнього. 

Поки тривала ця бесіда, на пагорбі зібралися місцеві аборигени, котрі 
покинули свої хати через повінь. Корибут, побачивши, що його панна у 
безпеці, попрощався з нею і пообіцяв, що незабаром вона про нього почує; а 
на згадку про несподівану зустріч князівна подарувала йому мереживну 
хустку, яку він з того часу, як амулет, носив біля серця. Затим він продовжив 
свою мандрівку і до того ж з такою поспішністю, що прибув у Сороки до 
воєводи Василя раніше, ніж Руксанда завершила свою подорож. Корибут, 
передавши Василеві Лупу листа польського короля, одночасно повідомив 
йому зміст депеші від Радзівілла, в якій ішлося про великі приготування Яна 
Казиміра до нової війни. Окрім 100 тисяч шляхтичів, він спорядив 50- 
тисячний корпус німецьких найманців, які раніше билися під прапорами 
Валленштайна і Монтекулі 10 . Аби запалити поляків духом католицизму, папа 
Іннокентій X з великою помпою надіслав посольство, яке урочисто вручило 
королю освячені шпагу і шолом, а його дружині - золоту троянду. 

Корибут, зі свого боку, наполягав, щоб господар Василь Лупу збільшив 
військо для протистояння буджакським татарам і у повній готовності 
вичікував зручного моменту, коли зможе рішуче відкинути нав'язані йому 
бунтівником обов’язки. Порозумівшись з господарем Молдови стосовно 
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спільних інтересів, Корибут залишив його, перейшов Дністер біля Хотина і 
незабаром опинився на землях власного маєтку, який був настільки запуще¬ 
ний, що гоноровитий шляхтич ще більше запалився люттю проти козаків. 
Богдан Хмельницький проводив у цей час досить розважливу політику. Він 
не тільки закликав рабів до свободи, а злидарів до збагачення, але й 
виношував плани здійснити хрестовий похід проти католицизму, запросивши 
з цією метою допомоги в султана і благословіння у Константинопольського 
патріарха. Магомет IV дарує йому титул князя України, а патріарх надсилає 
освячену шаблю і реліквії через архієпископа Корінфського у супроводі 
декількох афонських ченців 11 , один з яких згодом став міністром Богдана. 
Коли, з одного боку, підтримка православного владики зміцнила рішучість 
козаків, а з іншого — дивна поява Корибута вселила в поляків новий ентузіазм, 
тим більший, що героя вважали давно загиблим, поява шляхтича для багатьох 
очевидців здавалася чудом. Як Казимір і всі магнати осипали графа знаками 
пошани. Він об'їздив усю країну, всюди надихав католиків на нову війну; 
заклики до зброї розносилися від берегів Дону до Карпатських гір. Різні 
народи, що населяли ці обширні простори, піднялись на боротьбу, і ЗО червня 
1651 року обидві армії, а краще сказати - обидві нації стояли одна проти 
одної, готові до битви. Корибут першим наніс нищівний удар супротивнику; 
перемога тривалий час мов би вагалася між панами і рабами, однак в решті- 
решт татари похитнулися під стрімкою навалою польської кінноти. Богдан, 
який намагався вернути їх назад на поле битви, був схоплений татарським 
ханом і відправлений до Криму як бранець. Козаки проявили чудеса звитяги; 
більша частина з них загинула, а рештки повстанців сховалися за Доном. 
Корибут настоював на переслідуванні, аби добити заколотників у їх гнізді, 
однак поляки, що перемогли, поспішно розійшлися; козаків же розсіяла 
поразка. 

Здавалося, що війна завершилась без того, аби господар Молдови не 
порушив бодай один із своїх обов’язків, прийнятих ним за договором з 
козаками. Полон Богдана і втеча Тимоша звільнили Руксанду від шлюбної 
обіцянки. Звістка про повернення Корибута на батьківщину справила сильне 
враження на Руксанду; вона це сприйняла як чудо, послане Богом за її 
страждання і смиренні молитви. 

Виконавши два своїх заповітних бажання, тобто помстившись за 
знеславлення Польщі і поламавши стосунки Руксанди з Тимошем, Корибут 
уже під своїм справжнім ім'ям вирішив відновити старі зв'язки з господарем 
Василем Воєводою і нагадав йому про свій намір обвінчатися з Руксандою; 
сп'янілий від щастя, він вирішив утаємничити перед князівною своє 
незвичайне перетворення і призначив приїзд до Молдови на наступну весну, 
коли приведе в порядок свої справи, аби нарешті відсвяткувати весілля. 

Однак взимку Польща, яка здобула блискучу перемогу, куплену 
величезними жертвами, знову поринула у внутрішні чвари і розгульні 
застілля; в цей час двір молдавського господаря готувався до весілля, блиск 
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якого повинен був зрівнятися з тріумфуванням обох сусідніх народів. 

Тим часом Тиміш, який у цій катастрофі втрачав і політичну кар’єру, і 
Руксанду, доклав усіх зусиль, аби силою золота викупити в татар свого 
батька, котрий з глибини Криму спішно взявся збирати залишки розбитого 
війська. Він переконував козаків, що їх поразка пояснюється тільки невірніс¬ 
тю татарів і коли вони знову візьмуться за зброю, поляки будуть знищені. Ці 
слова запалили у козаків відчайдушну мужність, і незабаром Богдан знову 
зібрав під свої знамена численну армію. Одночасно, виношуючи інші плани, 
гетьман України звернувся до Яна Казиміра з мирними іїропозиціями, отже 
час минав у безкінечних переговорах і ненастанних сутичках з обох сторін. 
Ця непостійність долі, котра, здавалося, грала щастям трьох народів, знову 
піддала Молдову жорстоким випробуванням. Однак Руксанда все більше 
почала вірити в щасливу зорю Корибута, і ніщо не могло похитнути князівну 
у її сподіваннях на світле майбутнє. Молодий герой, у свою чергу, розумів, 
що його честь, а також спільні інтереси вимагають якомога швидше вивести 
Руксанду із стану, який залишав Тимоші певні надії на майбутнє. 

Прихід весни наближав момент, коли повинна була вирішитися доля одного 
серця, що знало в ті часи лише тривоги кохання. За присиланням весільних 
подарунків, які свідчили про блиск польського принца, мав прибути й сам 
Корибут. Між тим, з іншого боку, в зв'язку із закінченням договірної 
відстрочки, Тиміш також отримував право на руку своєї нареченої. Аби випе¬ 
редити суперника він вирішив сам піти на Молдову на чолі 100 тисяч козаків і 
татар. Ця звістка знову розпалила глибоку ненависть Корибута; прагнучи 
знешкодити ворога, що якимось чудом відроджувався після всіх поразок, він 
поспішив перекрити Тимошеві дорогу з допомогою 40 тисяч шляхтичів. Це 
зіткнення відбулося біля Батівців, недалеко від берегів Дністра. 

Зіткнення не було схожим на битву, котрою керують холоднокровні 
генерали; це був смертельний герць заклятих ворогів. Кинувшись у саме 
пекло м’ясорубки, Корибут заманював Тимоша на двобій, але в ту мить, коли 
він ось-ось мав накинутись на супротивника, стріла, пущена якимось 
татарином, що борсався серед вбитих вояків, смертельно поранила шляхтича. 
Мужній дух тримав його в сідлі; пришпорюючи коня, поляк прокладав собі 
дорогу, що відняло у нього останні сили; він звалився на землю, так і не 
добравшись до Тимоша. Загибель ватажка посіяла паніку серед поляків, 
незабаром вони були оточені й переможені. Загинули відбірні лицарі із 
оточення Корибута, серед них хоробрий брат Яна Собеського. Після цього 
жахливого побоїща Тиміш наказав урочисто поховати свого суперника, і 
висока могила накрила прах того, хто подвигами своїми заслужив у 
сучасників ім'я нового Орланда. Так у розквіті літ загинув цей славний герой. 
Його союз з Молдовою міг би мати важливі наслідки для неї, тим значніші, 
позаяк нащадки графа згодом піднімалися на польський престол. 

Після всіх цих подій Василь Лупу, не бажаючи завдати ще більшого горя 
нещасній доньці, збирався відмовитися від своєї обіцянки. Але молдавські 
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бояри, налякані несподіваною перемогою козаків і прагнучи відгородити 
країну від нового кровопролиття, причиною якого міг би стати подальший 
спротив Руксанди, вмовляли господаря не вдаватися більше до бойових 
зіткнень армій і погодитися віддати доньку заміж за переможця. 

Тепер уже ніщо не заважало здійсненню бажань Тимоша. Військовий 
посланець повідомив господаря про наближення нареченого до кордонів 
Молдови; отже син Богдана, залишивши військо на березі Дністра, на чолі 
тисячі своїх найкращих вершників попрямував до Ясс, де після приготувань 
мало відбутися весілля. На цей раз супутниками Тимоша були не дикі козаки, 
котрі раніше наводили страхіття всюди, де проходили, а друзі, приємні 
кавалери, життєрадісні пісні яких р^зом з їх мирною поведінкою і щедрістю 
душі викликали довір’я у тамтешніх мешканців Молдови. 

Дізнавшись про загибель Корибута і появу Тимоша, Руксанда впала у 
відчай, вона готова була перенести мученицькі страждання. Зустріч з 
нареченим знову випала на страсний тиждень, і згадка про ту вербну неділю 
тільки посилювала переживання князівни. Як жертва, що чекала свого кінця, 
вона провела напередодні того фатального дня в сльозах і молитвах. 

За дві години їзди від Ясс, на правому березі Прута, є рівнина під назвою 
Цецора 12 , відома з давніх часів як перемогами так і поразками молдаван. Ось 
тут і розмістив Тиміш свій невеликий табір, аби приготуватись і на другий 
день увійти в столицю Молдови. 

Ледве перші сонячні промені освітили землю, господар Василь Лупу разом з 
Руксандою і всією родиною у супроводі блискучої свити відправився до 
церкви Трьох Святителів. Нараз уздовж річки, що зволожує улоговину, 
виникло щось подібне до лісу, який рухався у бік міста; ліс швидко 
наближався, і ось весь простір перед собором укрила сотня зелених смерек, 
котрі несли вершники, що сховались під їх гіллям. Тиміш, найбільш 
вродливий серед прибулих, весь у сонячному вбранні, вийшов наперед, 
тримаючи в руці замість шаблі пухнасту гілку верби, з якою і зайшов до 
храму; його зустріли митрополит і господар Лупу, що тримав Руксанду за 
руку. Тріумфуючий Тиміш схилив голову перед тією, за яку вперто боровся і 
переміг; він подав їй вербу, промовивши слова: "Той, кому небо тебе судило , 
дарує тобі нині руку та ім 'я 

Руксанда, мовби прокинувшись зі сну, впізнала чарівні риси обличчя, що 
відбилося глибоким коханням в її серці; князівна впізнала слова, що 
безперестанку бриніли в її мріях. Вірність дівочого серця увінчалася 
щасливим роз'ясненням цілого ряду випадковостей, настільки значущих, 
наскільки і незвичайних; однак ні вона, ні її сім’я так і не змогли збагнути 
таємниці, яка ще продовжувала приховувати всю цю драму. 

Але ось вірний зброєносець Корибута, котрого господар просив передати 
Руксанді останнє “Прощай!”, знайшов засіб, аби пробитися до неї і вручити їй 
мережану хустку, подаровану князівною лицареві в день, коли той врятував ЇЇ 
від наглої смерті на знак глибоких симпатій до нього. Тільки тепер Руксанда 


КНЯЗІВНА РУКСАНДА 


155 


зрозуміла, що Корибут під іменем Аргіра провів у Молдові тривалий час 
свого невільного вигнання. 

1 перш ніж насолодитися своїм щастям, Руксанда щиро оплакала передчасну 
смерть великодушного і хороброго Корибута; вона не могла без душевного 
хвилювання згадувати, що чарівність і слава цього імені керували нею у важ¬ 
ких обставинах, і що самим життям вона зобов'язана цьому сміливцеві. Саме 
тому до кінця своїх днів Руксанда благословляла пам’ять польського героя. 

Весілля цих двох щасливих, Руксанди і Тимоша, відбулося 2 червня 1652 
року і тривало три дні зі справді царським блиском. Серед яскравих видовищ 
і розважальних ігор свято прикрасив бойовий турнір. Змагання вершників 
(козаків і славних військовою майстерністю мешканців молдавських кодр 13 ) 
проходили у долині Фрумоаса 14 . Змагались також човнярі на водах 
тутешнього Фрумоаського озера; це давало підставу говорити про Ясси як 
місто, що стоїть на мальовничому березі річки. 

Монастир Фрумоаса своїм найменуванням так само береже пам'ять про 
князівну Руксанду, чия казкова врода привела до жорстокої війни двох 
достославних лицарів тієї епохи. 

1. Мається на увазі знаменитий твір давньогрецького поета Гомера "Іліада", в якому 
зображена війна між греками і троянцями, що виникла, за легендами, через те, що 
троянський царевич Паріс викрав Єлену Прекрасну - дружину царя Спарти Менелая. 

2. Господар - князь, глава держави, керманич Молдови. 

3. Борисфен - давня назва Дніпра. 

4. Мова йде про чигиринського підстаросту Чаплинського, котрий засік до смерті сина 
Хмельницького і вбив його дружину. 

5. У битві біля с. Пилявці у вересні 1648 року Б.Хмельницький наголову розгромив 
польсько-шляхетське військо. Це була блискуча перемога гетьмана України, в 
результаті якої були визволені Поділля і Волинь! 

6. Ян Собеський (1629-1696) - майбутній король польський, прославився як визволитель 
Відня від турецької облоги (1683). Воював з турками і на території Молдавського 
князівства. 

7. Йдеться про героя поеми відомого італійського поета епохи Відродження Лудовіко 
Аріосто (1474-1533) “Несамовитий Орландо” (1532). 

8. Натяк автора на Берестейську церковну унію 1596 року та її наслідки. 

9. Лей - грошова одиниця в тодішній Молдові. 

10. Валленштайн і Монтекулі - відомі австрійські полководці XVII ст. 

11. Афон - свята гора на північному сході Греції, де розташований всесвітньовідомий 
православний монастирський комплекс, в т.ч. руський монастир Св. Пантелеймона (XI 
ст.). На Русі користувався великою популярністю, один з першовитоків українського 
чернецтва. 

12. Цецора - село в Румунії біля Ясс, де 17 вересня 1620 року польська армія під 
командуванням гетьмана Станіслава Жолкєвського була дощенту розгромлена 
турками й татарами; сам Жолкєвський загинув. У цій битві брав участь і потрапив у 
турецький полон Богдан Хмельницький. 

13. Кодри - дрімучий ліс у Молдові. 

14. Фрумос - гарний; у монастирі Фрумоаса деякий час мешкали Тиміш і Руксанда після 
одруження. 
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Гайдабура В.М. Сценічне мистецтво в Україні періоду німецько-фашистської 
окупації (1941-1944 рр.). - Київ, Мистецтво, 1998. - 222 с. 

Книга Валерія Гайдабури розповідає про майже незнаний сьогочасному читачеві 
період культурного життя українського народу. Цей період і досі наче чорніє 
порожниною. Адже не існує більш менш чіткого уявлення про те, що насправді 
відбувалося в цій порожнині. Це пояснюється, передовсім, політичними чинниками. 
Прецінь існував (значною мірою існує дотепер) наперед визначений партійно- 
енкаведиськими органами погляд: на окупованій землі не було й не могло бути 
жодного мистецького життя. 

В.Гайдабура переконливо довів неслушність такої, сказати б, концепції. 

Вже апріорно можна було твердити протилежне. Український народ (як і будь- 
який інший), доки його не знищено, живе в своєму культурному просторі. Саме 
такий культурний простір українців упродовж німецько-фашистської окупації 
комплексно дослідив В.Гайдабура. 

Вивчення культурологічних справ поєднано з розглядом питань кількох суміжних 
сфер: історії, політики, соціології, психології наших співвітчизників, що в роки Другої 
світової війни перебували на окупованій території. Серед іншого вартісним є 
зіставлення умов побутування не лише театру, але й суміжних мистецтв, у тому 
числі драматургії. Переконливим є також порівняння культурно-театральної 
дійсності в Україні зі ситуацією в інших окупованих фашистами частинах 
тодішнього Радянського Союзу. Так, у Білорусі діяв лише один національний театр, 
а в Україні більш як 150. 

При читанні монографії розкривається творча лабораторія науковця- 
пошукувача. Праця спирається на винятково численний навіть для докторської 
дисертації джерельний матеріал: архівні документи, цілком призабуті (радше 
невідомі) не лише культурному українському загалові, але й фахівцям публікації в 
періодичній пресі, щоденникові тогочасні записи, спогади митців, тощо. Весь цей 
культорологічний комплекс був визбираний з надзвичайною ретельністю. 

На величезній джерелознавчій базі вибудувано новаторську наукову концепцію. 
Вона полягає в тому, що, як переконливо доведено, на окупованій території попри 
проваджувану нацистами політику існував, функціонував нескорений український 
театр. Вживаючи авторську абревіатуру — ТОУ. Причому не животів, але активно 
діяв. Більше того, можна прийняти твердження про “пантеатральний вибух”, про те, 
що саме “театр стає мистецьким механізмом самозбереження нації”. Така 
концепція є безперечним вагомим внеском, сміливо можна мовити, відкриттям в 
історико-культурологічній науці. Хоча концепція дисертанта своєю несподіваністю 
спершу прямо-таки приголомшує, але крок за кроком читач переконується: так 
було по правді. 

Дослідження вирізняється чіткою структурованістю. Зібраний матеріал 
систематизовано та упорядковано як у діахронному аспекті: виділено три 
історичних етапи функціонування ТОУгтак і з геополітичного погляду: театральна 
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діяльність на теренах Ґенерал-губернаторства, решти окупованої німцями 
території української землі та Трансністрії. Проаналізовано, які саме умови і чому 
саме були для діяльності ТОУ в зазначені періоди і на якій території. Зокрема, 
дуже переконливо висвітлено, чому власне в Галичині, насамперед у Львові, були 
здійснені постави, що належать до справжніх здобутків національного театру. 

Так, у вересні 1943 р. видатний режисер Йосип Гірняк виставив уперше на 
українському кону Шекспірового “Гамлета” в “прозорому” перекладі Михайла 
Рудницького з Володимиром Главацьким у заголовній ролі. (Про виконання цієї 
ролі та виставу на загал висловлювано найрізніші думки: від “геніально” до 
неґативної оцінки Аркадієм Любченком - та це вже тема окремого розважання. 
Головне, саме тут і саме тоді Гамлет уперше говорив українською. Це відбувалося 
у Львівському театрі, про який відома акторка Леся Кривицька під тиском обставин 
післявоєнного часу змушена була писати спогади: “Театр якого не було”! 

Окрему цінність в книзі В.Гайдабури мають дані про репертуар театрів, які діяли 
на території окупованої України. 

Перважну частину складала національна класика: І.Котляревський, Г.Квітка- 
Основ’яненко, Т.Шевченко, М.Кропивницький, І.Карпенко-Карий, М.Старицький, 
П.Мирний, І.Франко, Леся Українка, С.Черкасенко, В.Винниченко, О.Олесь, а також 
Л.Старицька-Черняхівська, М.Куліш, Я.Мамонтов. З багатьох наведених автором 
дослідження фактів творчих репертуарних пошуків вкажемо, бодай, на деякі. Так, у 
кінці 1942 р. в Ковельському театрі відбулася перша в театральній історії постава 
“Блакитної троянди” Лесі Українки - режисер Петро Гордійчук, сценограф Данило 
Нарбут. Досі вважалося, що “Блакитна троянда” вперше з’явилася на сцені у 
Львівському театрі ім. М.Заньковіцької аж 1971 р. У тому ж Ковельському театрі 
при постановці “Ночі перед різдвом” за М.Гоголем було вдатно використано 
народну драму “Цар Максимйон” як дивертисмент з антинімецькими натяками. 

Менше місця в репертуарі посідали сучасні п’єси, спрямовані на розвінчання 
“квітучого радянського буття”. Серед таких п'єс найбільше заслуговує на увагу 
“Тріумф прокурора Дальського” Костя Гупала. Про інші п’єси судити майже 
неможливо, бо тексти не збереглися. 

Виставлялися також класичні п’єси неукраїнських авторів: Островський, 
Л.Мольєр, Ґольдоні та ін. Показово, що, незважаючи на тиск окупантів, твори 
німецьких авторів виконувалися дуже рідко. 

Дослідження удоводнює, що порядні люди, які опинилися між двома 
найжахливішими в історії силами — комунізмом та фашизмом — засобами театру 
акумулювали патріотичну свідомість українців. Тож не дивно, що більшість з них 
сплатила радянській владі за це криваву ціну. 

Отже немає жодного сумніву, що створена новаторська добре фундована праця, 
що без неї тепер неможливо уявити собі театральне та й взагалі культурне життя 
українського народу у першій половині 40-х років. 


Анатолій Волков 
Рецензія надійшла до редколегії 09.05.1999. 
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Апаіоііі ІУШаитапко. Раз коп^еріиеііе ІІЬегзеІгеп (ОоеШез „Раизі“ іп 
озІзІаотізсНег ОЬегзеігипд). 2арогіІ2‘а: ЗІааїІісЬе ііпіуєгзіШ 2арогІ2І‘а, 1999. - 
1133. 

Науменко А.М. Концептуальний переклад (“Фауст” Гете в східнослов’янських 
перекладах). - Запорізький державний університет, 1999. -113 с. 

Європейські інтеграційні процеси, які стають сьогодні дедалі інтенсивнішими. 
актуалізують, як ніколи, значення перекладу на загал і перекладознавства як його 
теоретичного осмислення зокрема. На тлі цього процесу виникає гостра потреба в 
глибоких перекладознавчих дослідженнях, передусім узагальнюючого, системного 
характеру. На наш погляд, рецензована монографія належить саме до таких 
досліджень. Вона демонструє нам принципово нові підходи до перекладу як такого, 
пропонує якісно інші, відмінні від традиційних, критерії оцінки його адекватності, 
обгрунтовує необхідність т.зв. “концептуального перекладу”, ефективність якого 
переконливо доводиться на численних прикладах інтерпретацій трагедії Ґьоте 
“Фауст” російськими (М.Холодковський, Б.Пастернак), українськими (І.Франко, 
М.Лукаш) та білоруськими (В.Сьомуха) перекладачами. 

Головний постулат, який послідовно і неухильно проводиться в монографії і 
суть якого полягає не тільки в адекватному відтворенні змістовних та формальних 
особливостей оригіналу, не тільки в еквівалентному доборі лексичних, 
синтаксичних, фразеологічних та ін. засобів, а передусім у якомога точнішому 
дотриманні й збереженні авторської концепції першотвору, яка часто-густо не 
лежить на поверхні, а закорінена в світоглядній, філософській, естетичній, 
моральній позиції автора, видається вельми продуктивним. Такий підхід виводить 
по суті на новий рівень осягнення споконвічної перекладацької дилеми, 
сформульованої свого часу ще ВАЖуковським, який розглядав її. висловлюючись 
лаконічно, як опозицію “духу” і “літери”, тобто як опозицію творчої інтерпретації та 
буквалістського тлумачення чужомовного тексту. Що стосується буквалізму, то від 
нього наше перекладознавство буцімто відмовилося вже досить давно, а от 
діапазон “творчих інтерпретацій” і сьогодні викликає бурхливі суперечки в силу 
невизначеності або розмитості своїх критеріїв. Автор рецензованого дослідження 
якраз і вводить нас у цю суперечливу проблематику, дає відчути недостатність 
навіть вельми талановитих і загальновизнаних перекладацьких версій, котрі, при 
всіх своїх безсумнівних здобутках, далеко не завжди витримують тест на 
“концептуальність”. 

Зіставлення східнослов’янських перекладів ґьотівського “Фауста” на 
концептуальному рівні не тільки дозволяє глибше виявити адекватність 
відтворення засобами іншої мови основоположних ідейно-тематичних та 
філософських параметрів першотвору, передачу складної, багатошарової, 
полісемантичної структури трагедії Ґьоте, але й відкриває нові перспективи для 
аналогічних зіставлень у майбутньому, тобто має парадигматичний характер. Б 
цьому якраз і полягає наукова новизна та практична вартість дослідження. 

Безперечно, що окремі положення рецензованої монографії належать до 
дискусійних або, принаймні, допускають можливість інших тлумачень. Скажімо, 
ґьотівське зображення процесу пізнання, виражене уже в одній з перших сцен 
трагедії рядками: 

\Л/о їа& ісЬ бісН, ипепбіісНе №іиг? 

Еисб Вгизіе, \лго? Ібг ОиеІІеп аііез БеЬепз? — 
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може втілювати не тільки по-фрейдистськи трактовану алегорію фізіологічного акту 
між чоловіком і жінкою, але й інший, не менш давній, обґрунтований К.Г.Юнґом 
архетип взаємостосунків матері й дитини, де природа-мати виступає як аіта таїег, 
мати-годувальниця, молоко якої є джерелом життя для її “сина” Фауста. 

Певний спротив викликає також теза про те, що всі компоненти і будівельне 
риштування для перекладача вже виготовлені автором оригіналу. Такий погляд 
дещо механізує процес перекладу, створює уявлення про' нього як про своєрідне 
переставляння готових словесних “кубиків”, “блоків”. Безперечно, що в оригіналі 
перекладачеві задаються чимало змістовних та формальних параметрів, особливо 
архітектонічно-композиційних, стилістичних, метричних (якщо мова йде про 
віршований твір) тощо, однак це ще далеко не всі компоненти, потрібні для 
створення нового тексту. Основне тут все-таки - творче переосмислення 
оригіналу, для якого необхідний художній хист, органічне, інтуїтивне, безпомильне 
відчуття мови, особливо тої, на яку перекладається іномовний твір, здатність 
вживатися, “вчуватися” (в дусі В.Воррінґера) в чужий текст, у чужий світ, - 
зрештою, просто перекладацький талант. Адже художній переклад - це мистецтво, 
він неодмінно несе на собі відбиток індивідуальної майстерності, індивідуального 
способу мислення, індивідуального стилю перекладача. На наш погляд, цими 
якостями аж ніяк не можна нехтувати. 

Можливо, потребують також чіткішої диференціації і такі поняття, як 
переклад та переробка (“ВеагЬеіІипд“, “обработка”). У всякому разі, переробка як 
один з видів міжлітературних зв’язків та впливів займає в ієрархії жанрово-видових 
форм своє законне місце поряд з перекладом, але не ототожнюється з ним. 
Згадаймо бодай, як охоче вдаються до переробок німецькі драматурги XX ст., 
скажімо, Б.Брехт, М.Фріш, Г.Мюллер, П.Гакс та ін., одначе від власне перекладів 
їхні твори даного типу відділяє досить відчутна межа. Але може бути, що тут 
ідеться лише про різне розуміння й тлумачення термінологічних понять, які 
необхідно уточнити. Адже існують ще й такі близькі або споріднені терміни, як 
переспів, адаптація тощо. 

Втім, деякі суперечливі моменти зумовлені, як уже підкреслювалося вище, 
полемічним характером резензованої роботи, що, безсумнівно, належить до її 
сильних сторін. Однак не можна не погодитися з точкою зору японського 
германіста Наойї Кімури, яку повністю розділяє й автор даної монографії: 
відмінності між оригіналом і перекладом - за умови сприятливості всіх інших 
чинників - є, врешті-решт, наслідком об’єктивних закономірностей. 

Загалом, монографія А.М.Науменка є вельми цікавим дослідженням в галузі 
перекладознавства, яке великою мірою долає інертність традиційних підходів, 
провокує на переосмислення багатьох усталених поглядів і дає матеріал для 
продуктивної дискусії як про сутність художнього перекладу, так і про об’єктивні 
критерії його оцінки. 

Петро РИХЛО 

Рецензія надійшла до редколегії 09.10.1999. 
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иозерЬ Р.ЗІгеїка. йез Осіуззеиз МасНїаЬгеп: ОзіеггеісЬізсЬе Ехіїїііегаїиг зеіі 
1938. “ТйЬіпдеп; ВазеІ: Ргапске, 1999. - 297 5. (ЕсіШоп Раїтоз; Вс!.1). 

Стрелка Йозеф П. Нащадки Одіссея: Австрійська емігрантська література з 
1938. -Тюбінген; Базель: Франке, 1999. - 297 с. (Серія Патмос). 

Назва нової книги відомого американського германіста професора Йозефа 
Петера Стрелки точно окреслює об’єкт свого дослідження і водночас є 
літературною ремінісценцією, запозиченою з гомерівського епосу. Образ Одіссея - 
як один з найдавніших архетипів, що уособлюють безкінечні блукання, - додає суто 
літературознавчому дослідженню поетичної аури. Титульний парафраз 
афористично конденсує проблематику книги і сприяє її увиразненню та акцентуації, 
позаяк ідеться тут про спричинену німецьким нацизмом перманентну еміграцію 
австрійських літераторів, про їхню тотальну планетарну “ентропію” внаслідок 
гітлерівського “аншлюсу” Австрійської республіки. Звичайно, що в першу чергу 
вигнанцями ставали австрійські письменники гебрейського походження, єдиною 
перспективою яких залишалися нацистські концтабори. “Життєва історія декого з 
них, - відзначає автор у передмові до книги, - нагадує почасти захоплюючий 
пригодницький роман, а твори декотрих є унікальними вершинними досягненнями, 
яких література відтоді не знала”. 

Відразу впадає в око величезний обсяг імен, фактів, реалій і дат, який 
довелося “приборкувати" авторові. Непросто віднайти в сучасному 
літературознавстві аналогію даному виданню, котре на своїх неповних трьох 
сотнях сторінок містить, як засвідчує персональний покажчик, понад тисячу імен. 
Серед них такі відомі письменники, як Ґерман Брох, Макс Брод, Елїас Канетті, 
Франц Теодор Чокор, Альберт Драх, Еріх Фрід, Егон Крвін Кіш, Артур Кестлер, 
Теодор Крамер, Роберт Музіль, Лео Перуц, Альфред Польгар, Фрідріх Торбері', 
Йоганнес Урціділь, Бертольд Фіртель, Франц Верфель, Стефан Цвайг та багато 
інших. Але поряд з ними - і це, на наш погляд, незаперечна заслуга і висока 
моральна місія автора - фігурують імена, які годі віднайти в історіях літератури чи 
літературознавчих лексиконах. Тут вони, після тривалого забуття, чи не вперше 
знову вводяться в літературний обіг, більше того, - в літературний контекст, позаяк 
показані в суспільних та особистих зв’язках, у політичних та культурних 
констеляціях, котрі визначають літературний дискурс австрійського письменства 
XX сторіччя. Назвемо бодай такі свого часу відомі, а нині вже призабуті фігури, як 
Альфред Фарау, Отто Фюрст, Герман Ґраб, Ганс Ґабе, Герман Гакель, Ернст 
Лотар, Фредерік Мортон, Роберт Пік, Фелікс Поллак, Йозеф Вексберґ, Людвіґ 
Віндер та багато інших, яким Й.П.Стрелка знову повертає їхні втрачені імена. 

Архітектоніка книги вибудувана таким чином, що аналітичні огляди 
біографічних віх і написаних у вигнанні творів чергуються з еліптичними пасажами, 
прокресленими лише пунктиром, які виконують функцію єднальних ланок. Причому 
нерідко це зовсім не побіжний перелік, а лаконічна, проте системна й цілісна- 
характеристика творчості того чи іншого автора. Найважливішими осереддями 
австрійської літературної еміграції в Європі були Франція, Англія та скандинавські 
країни, а поза її межами - Ізраїль, країни Латинської Америки та США. Всім їм 
присвячено у книзі окремі розділи, проте в поле зору автора потрапляють і такі 
“екзотичні” топоси, як Афганістан, Ліван, Індія, Індонезія, Китай, Австралія,Туніс, 
Єгипет тощо. При такому широкому охопленні матеріалу робота над підготовкою 
подібного видання часом нагадувала, за словами самого автора, “побудову 
Вавілонської вежі". 
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Чимала частка австрійських письменників, змушених поневірятися світами, 
пов’язана своїм народженням, обставинами життя, духовними нитками з 
колишніми землями Дунайської монархії, які є сьогодні невід’ємними 
територіальними та демографічними ареалами України. Йдеться тут насамперед 
про Галичину й Буковину. Тому особливий інтерес викликають сторінки, присвячені 
творчості Йазефа Рота, Зоми МорґенШтерна, Ісаака Шрайєра, Йозефа Віттнера, 
Мартіна Бубера, Лео КаЦа, Мінни Лакс, Рози Ауслендер, Клари Блум, Манеса 
Шпербера, Ервіна Чаргаффа, Сімона Візенталя, Пауля Целана, Альфреда Гонґа, 
Ельзе Керен та інших письменників, біографії та твори яких тісно споріднені з 
українським духовним та культурним простором. 

З вражаючою стислістю й переконливістю авторові вдалося донести до 
читача неймовірні метаморфози доль багатьох австрійських літераторів, яким 
випало стати свідками страшних злочинів тоталітарних режимів, винести на своїх 
плечах нелюдські страждання і згодом розповісти про все пережите у своїх творах. 
Характерна з цього погляду розповідь про автора книги спогадів під назвою 
“Відьмацький шабаш” (1951), уродженця Кракова Александра Вайсберґа- 
Цибульського (1901-1964), яка дає водночас уявлення про концентровану манеру 
викладу Й.П.Стрелки: “Батьки Вайсберґа ще за часів старої монархії переселилися 
до Відня, отож після 1918 р. він залишився австрійським підданим і навчався в 
австрійській столиці. Він завершив свої студії технічної фізики 1926 р. Через рік 
став комуністом, працював спочатку в Аргентині, а відтак прийняв пропозицію 
Українського Політехнічного Інституту в Харкові. Під час “великої чистки” його було 
заарештовано, в Москві готувався показовий процес. Навіть лист Ейнштейна до 
Сталіна не зміг цьому зарадити. 1940 р. ҐПУ передало його ґестапо. Завдяки 
справжньому чудові він пережив радянську в’язницю, завдяки другому чудові йому 
пощастило втекти з ґестапо і стати учасником підпільного польського опору. Але 
тут його 1943 р. ще раз було схоплено й депортовано в концтабір, звідки йому 
знову вдалося втекти. Після закінчення війни він опинився спершу в Стокгольмі, а 
згодом емігрував до Парижу, де помер 1964 р.” (с.41). І таких щільних, пластичних 
зображень, де в кількох рядках відтворюється ціла людська доля, в книзі немало. 

Або інший, не менш вражаючий уривок, що характеризує ^ книгу Зоми 
Морґенштерна “Втеча і скін Йозефа Рота” (1994): “Спомини про Йозефа Рота 
починаються з 1909 р., з першої зустрічі обидвох гімназистів на одній сіоністській 
конференції у Львові, і сягають до того останнього дня Йозефа Рота, коли він 
попросив свого друга Зому проспівати йому на самотній лавці паризької алеї дві 
його улюблені пісні справжньої вітчизни, гебрейську “Така собі історія” та 
українську “Гила, гила”. Тоді Морґенштерн уперше побачив, як зовсім тверезий Рот 
несподівано заплакав” (с.217). 

Однак, попри всі “белетристичні” пасажі, котрі аж ніяк не руйнують чіткої 
композиції і прозорого, ясного стилю, притаманного даному авторові, а, навпаки, 
сприяють довірливості розмови з читачем, книга Й.П.Стрелки є строго 
систематизованим науковим виданням, яке з найбільшою повнотою і вичерпністю 
інформує про всі аспекти екзильної австрійської літератури, і в такій функції з 
успіхом може слугувати енциклопедичним довідником з даної проблематики. 

Петро РИХЛО 

Рецензія надійшла до редколегії 07.11.1999. 
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